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Emil  Lask 
zum  Gedächtnis 


Vorwort. 

Dfiii  MaiiiK',  (Ic'ssfii  Andenken  die  lulgenden  Blätter  <^e- 
widniet  sein  sollen,  meinem  unvergeßlichen  Lehrer,  verdanke 
ich  neben  der  (Grundlage  meiner  philosophischen  Bildung  auch 
die  Anregung  zu  vorliegender  Arbeit.  Emil  Lask,  der  nichts 
weniger  als  ein  philosophischer  Spezialist  gewesen  war,  war  bei 
allen  seinen  logischen  Untersuchungen  jeweils  interessiert  an 
der  Fülle  der  Probleme,  die  auf  ein  umfassendes  philosophisches 
System  hintendieren.  Vor  allem  waren  es  dabei  die  a  t  h  e  o- 
r  e  t  i  s  c  h  e  n  Wert  gebiete ,  die  er  in  ihrem  atheoretischen 
Charakter  bewahren  und  sie  zugleich  der  philosophischen  Syste- 
matik zugänglich  machen  wollte.  So  ist  die  Struktur  seiner 
, .Logik  der  Philosophie''  nicht  zuletzt  zu  verstehen  aus  den 
Motiven  seines  Denkens  heraus,  für  die  die  Selbständigkeit  und 
logische  Unberührtheit  der  atheoretischen  Wertgebiete  eine 
unantastbare  Voraussetzung  bildete.  Im  Besonderen  waren  es 
wohl  ästhetische  Probleme,  denen  Lask  in  den  letzten 
Jahren  seines  Lebens  sein  Interesse  zuwandte.  Dabei  wiederum 
war  es  das  Problem  der  ästhetischen  Autonomie,  das  ilin  vor 
allem  fesselte.  In  Seminar-L^ebungen  über  die  ,, Kritik  der  Ur- 
teilskraft" legte  er  besonderen  Wert  auf  Kant  s  ästhetische 
Kontemplativitätstheorie ,  in  der  er  die  erste  philosophiscli 
relevante  Begründung  ästhetischer  Autonomie  erblickte.  —  Die 
von  Lask  empfangenen  Anregungen  aufnehmend,  machte  ich 
den  Versuch,  die  Geschichte  der  neueren  Aesthetik  unter  dem 
Gesichtspunkt  der  ästhetischen  Autonomie  zu  betrachten.  Da- 
bei zeigte  sich  nun  bald ,  daß  die  von  Kant  inaugurierte 
Auffassung  des  ästhetischen  Gegenstandes  als  eines  kontempla- 
tiven Gebildes  bei  weitem  nicht  ausreichend  war,  die  Selbstän- 
digkeit der  ästhetischen   Sphäre  darzutun.     Die  Ueberlegungen 


-  ^h  - 

darüber,  in  welchem  Sinne  diese  Auffassungsweise  nun  zu  er- 
gänzen sei,  möge  man  meiner  Untersuchung  selbst  entnehmen, 
ebenso  die  Tatsache,  daß  ich  bei  diesen  Ueber legungen  durchaus 
abhängig  war  von  dem  systematischen  Lebenswerk  meines  ver- 
ehrten Lehrers  Heinrich  R  i  c  k  e  r  t ,  dem  ich  neben  L  a  s  k 
die  größte  Förderung  verdanke. 

Daß  eine  Betrachtung  der  Geschichte  der  Aesthetik  allein 
unter  dem  Gesichtspunkte  der  ästhetischen  Autonomie  eine  Ein- 
seitigkeit darstellt,  dessen  bin  ich  mir  wohl  bewußt.  Jedoch 
glaube  ich,  daß  diese  Einseitigkeit,  sofern  sie  nur  nicht  die 
Grenzen  ihrer  Bedeutung  überschreitet,  legitim  ist  und  einen 
guten  Sinn  hat.  So  wenig  das  Aut^nomieproblem  der  logische 
Ort  für  die  Fülle  ästhetischer  Probleme  sein  mag,  so  ist  doch 
mit  seiner  Klärung  gewissermaßen  eine  erkenntnistheoretische 
Begründung  der  ästhetischen  Sphäre  verbunden.  Das  Problem 
der  ästhetischen  Autonomie  steht  somit  am  Eingang  aller  ästheti- 
schen Besinnung,  um  heteronome  und  inadäquate  Auffassungs- 
weisen von  vornherein  fernzuhalten.  Solange  ein  großer  Teil 
der  ästhetischen  Arbeit  immer  noch  von  unzureichenden  Ge- 
sichtspunkten beherrscht  ist,  mag  daher  eine  erkenntnistheo- 
retische Besinnung  nicht  überflüssig  sein.  So  möchte  denn  auch 
die  vorliegende  problemgeschichtliche  Untersuchung  letzten  Endes 
im  Dienste  einer  systematischen  Klärung  ästhetischer  Probleme 
stehen. 

Heidelberg,    Februar  1922. 

Dr.  phil.  Friedr.  Kreis. 


\ll    — 


nhalt. 


Seite 


1.  Ka|)itol:    Das    A  ii  t  o  n  o  in  i  c  p  v  o  b  1  c  in    u  n  <\    d  i  <•    T  y  p  c  n 

il  <•  r   T  h  e  o  r  i  (•    (1  ('  s   A  e  s  t  h  e  t  i  s  (•  li  ('  n 1 

2.  Kapit«'!:     Kant    (Mit  cinoin    Kxknrs   iih.T    Kail    niilijtp   Moiitz)       U  l 
:J.   Kapi(«'I:     S  c  1»  i  1  1  c  i-     und     Friedrich     S  r  li  1  o  f(  c  I.      (Mit 

oiiioni     Kxkurs    üb.')-    da^    Apoll irnscli"    nnd    Dionysis«  he     bei 
Xietzsclie) .')(» 


4.  Kapitol 
r».  Kapitel 
(i.  Kapitol 


S  (■  h  o  p  o  n  li  a  u  c  r 

K  ()  11  r  a  d    P  i  <>  d  1  (•  r        

in  (•  k  (•  r  1  s    S  vsl.  e  ni    d  <■  r    \V  .•  r  t  c 


(57 
70 
91 


1.     Kapitel. 

Einleitung:    Das  Autonomieproblem  und  die  Typen   der 
Theorie  des  Aesthetischen. 

Mit  der  bewußten  Einseitigkeit,  die  einer  problemgeschicht- 
lichen Untersuchung  erlaubt  sein  muß,  sollen  in  der  folgenden 
Abhandlung  jene  Gedankengänge  erörtert  werden,  die  als  ein 
Beitrag  zur  Autonomie  des  Aesthetischen  an- 
gesehen werden  können.  Wie  diese  Autonomie  des  Aesthetischen 
in  ihrer  endgültigen  Gestalt  selbst  zu  begründen  wäre,  kann 
dabei  freilich  nicht  in  der  explizierten  Form  dargestellt  werden, 
wie  das  etwa  in  einer  rein  systematischen  Untersuchung  zu  ge- 
schehen hätte  1).  Immerhin  soll  in  einem  einleitenden  Kapitel  das, 
was  wir  unter  dieser  ,,x\utonomie  des  Aesthetischen"  verstehen,  so 
deutlich  gemacht  w^erden,  daß  von  hier  aus  die  problemgeschicht- 
liche Darstellung  verständlich  und  gerechtfertigt  wird.  —  Der 
Begriff  der  Autonomie  stammt  aus  der  Kantischen  Ethik, 
wo  er  die  Selbstbestimmung  des  vernünftigen  Willens  bezeichnet, 
der  sich  lediglich  den  kategorischen  Forderungen  des  Sitten- 
gesetzes unterwirft  und  damit  jede  Heteronomie,  d.  h. 
Abhängigkeit  der  praktischen  Vernunft  von  fremden  Prinzipien 
abweist.  Wird  dieser  Begriff  der  Autonomie  nun  aus  der  ethi- 
schen Sphäre  übertragen  auf  irgendein  anderes  Kulturgebiet, 
so  soll  damit  nichts  anderes  zum  Ausdruck  gebracht  werden, 
als  daß  auch  dieses  Gebiet  den  Anspruch  erhebt,  unter  Aus- 
schließung aller  fremdartigen  Bestimmungen  ledigUch  aus  seinen 


1)  Als  Beispiel  einer  solchen  Untersuchung  möchte  ich  anführen 
die  Arbeit  von  Lenore  Kühn,  Das  Problem  der  ästhetischen  Auto- 
nomie.   Ztschr.  f.  Aesthetik  u.  allg.  Kunstwissenschaft,  Bd.  4,  1909. 

Kreis,  Autonomie.  1 
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konstitutiven  Elementen  heraus  verstanden  und  beurteilt  zu 
werden.  Demnach  würde  das  Problem  der  Autonomie  des 
Aesthetischen  die  Philosophie  vor  die  Aufgabe  stellen,  die  äs- 
thetische Sphäre  als  ein  Gebiet  aufzuzeigen,  dessen  sinnvolle 
Bedeutung  allein  aus  immanenten  Prinzipien  heraus  zu  begreifen 
ist.  Da  es  sich  aber  bei  der  ästhetischen  Sphäre  um  ein  atheo- 
retisches Phänomen  handelt  und  der  Philosophie  nichts 
ferner  liegen  kann ,  als  solche  Phänomene  aus  sich  heraus 
zu  ,, konstruieren",  wie  es  freilich  jeder  dogmatischen  Meta- 
physik eigentümlich  ist ,  so  ist  die  Lösung  des  Problems  der 
ästhetischen  Autonomie  an  eine  Voraussetzung  geknüpft ,  die 
btzten  Endes  unbeweisbar  ist  und  bleiben  muß.  Diese  Voraus- 
setzung besagt  nicht  mehr  und  nicht  weniger,  als  daß  in  dem 
geschichtlichen  Verlaufe  der  gesamten  Kultur  irgendwann  und 
irgendwo  einmal  die  Tatsache  einer  autonomen  Kunst 
in  die  Erscheinung  getreten  ist,  deren  nachträgliche  theoretische 
Erfassung  das  philosophische  Problem  der  ästhetischen  Auto- 
nomie ausmacht.  Welcher  Kulturperiode  als  schöpferische  Lei- 
stung diese  autonome  Kunst  zuzuweisen  ist,  ob  sie  etwa  bereits 
der  griechischen  Kultur  eigentümlich  oder  erst  eine  Entdeckung 
der  Renaissance  war,  das  wird  sich  freilich  überzeugend  nie 
beweisen  lassen,  da  die  zu  diesem  Beweise  erforderlichen  posi- 
tiven wie  negativen  Instanzen  fehlen.  Auch  die  negativen; 
denn  daß  sich  in  der  Theorie,  die  der  für  diese  Leistung  in  An- 
spruch genommenen  Kulturperiode  gleichzeitig  ist,  keine  An- 
sätze ziu"  Herausstellung  des  Autonomieproblems  nachweisen  las- 
sen, beweist  eben  gar  nichts,  sofern  wir  darin  recht  behalten» 
daß  die  philosophische  Ausdeutung  zum  mindesten  der  atheo- 
retischen Gebiete  der  im  historischen  Prozesse  vollzogenen  Ge- 
staltung dieser  Gebiete  selbst  zeitlich  nachfolgt.  So  wäre  es  in 
der  Tat  ergebnislos,  die  Schöpfung  einer  autonomen  Kunst  in 
der  Renaissance  mit  Hilfe  der  Renaissanceästhetik 
,, beweisen"  zu  w^ollen.  Denn  das,  was  man  den  ,,  Selbst  zweck*' 
der  Kunst  genannt  hat,  liegt  noch  ganz  außerhalb  des  Gesichts- 
kreises   dieser    Aesthetik  ^).      Daß    die    Gesamterscheinung    der 

1)  Vgl.    zum   Folgenden    besonders     Karl     Voßler,     Poetische 
Theorien  in  der  italienischen  Frührenaissance.     (Literarhistorische  For- 
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Kunst  (in  plnloHoplnscIi  zu  deutendes  Problem  stellt,  bleibt 
ihr  völlig  unbekannt  ,  inid  wo  in  iljren  Untersuchungen  von 
Form  die  Rede  ist,  da  handelt  es  sieh  nicht  um  die  Form 
der  ,, Kunst  überhaupt",  sondern  ledigHoh  um  die  für  die  philo- 
sophische Betrachtung  sekundäre  Erseheiinnig  der  ,, äußeren" 
Form,  also  um  Ornament,  Rhythnnis  und  die  Mittel  der  Rhetorik, 
die  nun  ihrerseits  freilich  so  verselbständigt  werden,  daß  sie  als 
Selbstzweck  auftreten.  So  vertritt  die  Renaissanceästhetik  einen 
extremen  Formalismus,  der  nicht  allein  Form  und  Inhalt  ent- 
schieden voneinander  trennt,  sondern  dem  sogar  das  Zusammen- 
gehören von  Form  und  Inhalt  (eine  Konsequenz  der  begriff- 
lichen Trennung)  nicht  einmal  zum  Problem  wird.  Wo  daher 
das  Moment  der  Schönheit  in  einem  Gefüge  zusammenpassender 
Elemente  gesehen  wird  (Begriff  der  convenientia),  da  bedeutet 
dieses  Gefüge  eben  nicht  das  die  Einheit  des  Kunstwerks  be- 
dingende Zusammen  von  Form  und  Inhalt,  sondern  ganz  allein 
ein  den  formallogischen  Beziehungen  entsprechendes  Zusammen- 
passen von  Formelementen.  Ueber  einer  Eruierung  des  Tech- 
nischen der  Kunst  also  hat  die  Renaissanceästhetik  die  eigent- 
lich zentralen  ästhetischen  Probleme  vollkommen  übersehen. 
Das  gilt  im  allgemeinen  auch  für  einen  so  bedeutenden  Theo- 
retiker wie  Leone  Battista  Albert  i ,  der  in  Einzel- 
heiten freilich  zu  Ergebnissen  gelangte,  die  weit  über  diese 
Gesichtspunkte  hinausreichen  ^).  So  ist  es  ihm  bereits  klar, 
daß  Form  und  Inhalt  zusammengehören  müssen,  und  daß  dieses 
Zusammengehören  nicht  in  Regeln  und  Formeln  rationalisierbar 
ist,  daß  es  vielmehr  ein  Geheimnis  der  schöpferischen  Kunst  1er- 
tätigkeit  bleibt.  Ja,  in  einem  Punkte  überwindet  A  1  b  e  r  t  i 
jeden  Formalismus  so  sehr,  daß  er  einen  noch  von  Kant 
irrtümlich  aufgefaßten  Sachverhalt  ganz  richtig  deutet.  Während 
Kant-)  in  den  lediglich  äußeren  Formen  des  Ornamentes 
die    ,, freie    Schönheit"   erblickt,   der   er   jede   andere   Form  des 


schungen,  herausgegeben  von  Josef  Schick  und  M.  Frhr.  v.  Wald- 
berg,   12.  Heft.)    Berlin  1900. 

1 )  Vgl.  dazu    Irene    Behn,    Leone  Battista   Alberti    als  Kunst- 
Philosoph.    Zur  Kunstgeschichte  des  Auslandes,  Heft  85.    Straßburg  1911. 

2)  Kritik  der  Urteilskraft,   §  16. 

1* 
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Schönen  als  ,,bloß  anhängende  Schönheit"  gegenüberstellt,  hat 
A  1  b  e  r  t  i  gerade  umgekehrt  erkannt ,  daß  den  ornamentalen 
Formen  gar  keine  zentrale  ästhetische  Bedeutung  zukommt  *). 
Davon  abgesehen  bleibt  aber  auch  A  1  b  e  r  t  i  auf  dem  Niveau 
der  zeitgenössischen  Theorie  stehen,  und  es  ist  auch  für  ihn 
noch  durchaus  legitim,  daß  der  Zweck  der  Kunst  im  Vergnügen 
gefunden  wird.  Diese  wenigen  Andeutungen  werden  bereits 
ersichtlich  machen,  wie  hoffnungslos  es  sein  muß,  aus  der  Theorie 
der  Renaissance  heraus  den  Nachweis  führen  zu  wollen,  daß 
sich  in  ihrer  Kultur  jene  gewaltige  Emanzipation  der  Kunst  voll- 
zogen habe,  die  sie  zu  einer  selbständigen,  in  sich  gegründeten 
Erscheinung  macht  ^). 

Wie  es  sich  nun  aber  auch  mit  der  historischen  Genese 
einer  autonomen  Kunst  und  ihrem  theoretischen  Nachw^eis  ver- 
halten mag,  eine  ästhetische  Theorie,  die  diese  autonome  Kunst 
sich  zur  Voraussetzung  macht,  muß  an  dieser  Voraussetzung 
festhalten  als  an  einem  unverlierbaren  Besitz,  den  sie  nicht  selbst 
wieder  zum  Gegenstand  einer  dialektischen  Bewegung  oder 
einer  geschichtsphilosophischen  Konstruktion  machen  darf,  die 
ihrerseits  zwar  die  Befreiung  der  Kunst  aus  der  ,, ursprünglichen 
Pantonomie"  der  Lebenswerte  zugibt ,  diese  Befreiung  aber 
selbst  wieder  aufhebt  in  einer  ,,bew^ußten  Pantonomie"  des 
Lebens  ^).  Damit  wäre  die  Selbständigkeit  des  Gebietes  doch 
w^ieder  verloren  und  eine  Theorie  der  Autonomie  natürlich  hin- 


1)  So  heißt  es  bei  ihm:  ,,.  .  .  sicher  ist  das  Ornament  für  die  Schön- 
heit ein  hilfreiches  Licht  und  gewissermaßen  ilire  Ergänzung.  Nach 
meinen  Ausführungen  halte  ich  es  für  ersichtlich,  daß  die  Schönheit 
etwas  ist,  das  in  sich  beruhend  und  notwendig  durch  die  schöne 
Form  gleichmäßig  ausgegossen  ist;  während  das  Ornament  eher  etwas 
Anhängendes  und  lose  Verbundenes  zu  sein  scheint,  als  notwendig  oder 
wesentlich."    Zitiert  nach  Irene  B  e  h  n  a.  a.  O.  S.  93  f. 

2)  W.  F  1  e  m  m  i  n  g  ,  Die  Begründung  der  modernen  Aesthetik 
und  Kunstwissenschaft  durch  Leon  Battista  Alberti  (Leipzig  und  Berlin 
1916),  der  versucht  hat,  die  moderne  transzendentale  Problemstellung 
Kants  bereits  aus  AI  b  e  r  t  i  herauszulesen ,  konnte  mich  nicht 
überzeugen.  Ebenso  wie  ich  urteilt  über  diesen  Versuch  Berg^mann 
in  der  D.L.Z.  vom  16.  April  1921. 

3)  So  Jonas  G  o  h  n,  Die  Autonomie  der  Kunst  und  die  Lage 
der  gegenwärtigen  Kultur.  Bericht  über  den  1.  Kongreß  für  Aesthetik 
und  allg.  Kunstwissenschaft.    Stuttgart  (Enke)  1914. 
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fällig  geworden.  Ja,  au  der  X'orau.ssctzung  einer  autonomen 
Kunst  wird  die  ästhetiHcho  Besinnung  selbst  dann  festhalten, 
wenn  es  sieh  ergehen  sollte,  daü  hisher  noch  in  keiner  Kultur 
diese  Autonoiuit^  in  iciner  Korni  verwirklieht  wurde,  daß  die 
Realisierung  der  Kunst  vielmehr  stets  mehr  odvr  minder  abhängig 
bleibt  von  außerkiinstlerischen  Motiven.  ,, Autonome  Kunst" 
bedeutet  dann  nichts  anderes  als  eme  Idee  im  Sinne  Kants, 
die  der  philosophischen  Ueberlegung  die  Aufgabe  stellt,  das 
was  in  der  Wirklichkeit  nie  ungeschieden  von  fremden  Momenten 
vorkommt,  in  bewußter  Isolierung  zu  begrifflicher  Klarheit 
zu  bringen.  — 

Bevor  wir  dazu  übergehen,  die  Typen  ästhetischer  Theorien 
auf  ihre  Stellungnahme  zum  Autonomieproblem  hin  anzusehen, 
gilt  es,  zwei  Erscheinungen  abzuweisen,  die  irrtümlicherweise 
leicht  als  Konsequenzen  der  ästhetischen  Autonomie  angesehen 
werden  könnten:  den  Aesthetizismus  und  den  Formalismus. 
Der  Aesthetizismus,  der,  wie  wir  sehen  werden,  sowohl 
mit  einer  metaphysischen  wie  mit  einer  formalen  Theorie  des 
Aesthetischen  verbunden  sein  kann,  ist  jene  einseitige  Welt- 
anschauung, für  die  sich  der  Gesamtsinn  des  Lebens  im  ästhe- 
tischen Phänomen  erschöpft.  Er  postuliert  keine  Autonomie, 
sondern  eine  Despotie  des  Aesthetischen  und  verbaut  sich  ge- 
rade damit  eine  adäquate  Erkenntnis  des  ästhetischen  Sinnes,  die 
nur  dort  gewonnen  werden  kann,  wo  das  Aesthetische  als  eigen- 
tümliches Wert  gebiet  von  allen  übrigen  dem  Leben  Bedeutung 
verleihenden  Phänomenen  abgegrenzt  und  begrifflich  isoliert 
wird.  Der  Formalismus  betont  bei  der  Deutung  des 
Aesthetischen  vornehmlich  die  Erscheinung  der  äußeren  Form. 
Er  ist  ebensowenig  wie  der  Aesthetizismus  als  Konsequenz  der 
richtig  verstandenen  ästhetischen  Autonomie  anzusehen,  wenn 
er  auch  weit  w^eniger  als  jener  eine  solche  Theorie  bedroht.  Der 
Formalismus  kann  nämlich,  obschon  er  mitunter,  wie  etwa  in 
der  Renaissanceästhet ik ,  die  bedeutsamen  ästhetischen  Pro- 
bleme völlig  übersehen  hat,  nun  andererseits  doch  auch  mit 
einer  die  Eigenart  des  Aesthetischen  begründenden  Auffassungs- 
weise verbunden  sein  und  dann  nur  darin  irren,  daß  er  das  am 
Wesen  des  Aesthetischen  deutlich  gewordene  Formproblem  ledig- 


lieh  für  die  sichtbare  Form  des  Kunstwerks  gelten  läßt.  Diese 
Einschränkung  des  ästhetisch  Wesentlichen  auf  die  äußerlich 
sichtbare  Form  hat  nun  aber  zur  Folge,  daß  auch  der  der  äs- 
thetischen Formung  zugängliche  Inhalt  in  ganz  bestimmten 
engen  Grenzen  gehalten  wird.  Damit  erweist  sich  aber  der 
ästhetische  Formalismus  als  eine  Theorie,  die  für  die  Fülle  und 
den  Reichtum  ästhetischer  Erscheinungen  auch  dort  keinen 
Platz  hat,  wo  ihre  theoretische  Auffassung  des  Aesthetischen 
im  übrigen  bereits  ganz  zutreffend  und  adäquat  i^t. 

Wir  versuchen  nun  im  folgenden,  die  möglichen  ästhetischen 
Theorien  mit  dem  Problem  der  ästhetischen  Autonomie  in  Ver- 
bindung zu  bringen  und  zuzusehen,  was  sie  für  dieses  grundlegende 
ästhetische  Problem  leisten  oder  eventuell  auch  nicht  leisten. 
Dazu  wird  es  nötig  sein,  für  die  Charakterisierung  der  ästhetischen 
Theorien  einen  einheitHchen  Gesichtspunkt  zu  gewinnen,  der 
es  ermöglicht,  die  Fülle  der  Erscheinungen  in  eine  sinnvolle 
Ordnung  zu  bringen.  So  könnte  man  vielleicht  daran  denken, 
den  Gegensatz  ästhetischer  Theorien  an  den  Gegensatz  der  pla- 
tonischen und  der  aristotelischen  Philosophie 
anzuschließen.  Was  damit  gemeint  wäre,  ist  ohne  weiteres  ein- 
leuchtend. Wir  würden  von  hier  aus  den  Gegensatz  des  äs- 
thetischen Idealismus  und  des  ästhetischen  Empiris- 
mus begreifen.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade  vermag  diese 
Einteilung  tatsächlich  das  Wesen  ästhetischer  Theorien  ver- 
ständlich zu  machen.  Für  unsere  Zwecke  ist  sie  jedoch  nicht 
ausreichend.  Sie  ist  nämlich  nur  dort  von  Wichtigkeit,  wo  es 
sich  um  den  besonderen  Charakter  der  Inhaltlichkeit  des  einzelnen 
Kunstwerks  handelt,  während  sie  schon  unwesentlicher  wird, 
wenn  nicht  mehr  nach  dem  einzelnen  Kunstwerk,  sondern  nach 
dem  Sinn  der  Kunst  überhaupt  gefragt  wird.  Denn  es  kann, 
wie  sich  leicht  zeigen  ließe,  sowohl  mit  einem  ästhetischen  Idealis- 
mus wie  mit  dem  ästhetischen  Empirismus  eine  Anschauungs- 
weise verbunden  sein,  die  die  Kunst  als  Ganzes  heteronomen 
Prinzipien  ausliefert,  und  die  sich  damit  der  Einsicht  in  das 
Wesen  der  Kunst  überhaupt  verschließt.  Wollen  wir  aber  die 
Beurteilung   ästhetischer   Theorien   gerade   von   ihrer   Leistung 
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liir-  (las  Aulononiioproblorn  abhängig  iiuichon ,  so  mü.ssen  wir 
uns  also  nach  (iiKMi  anderen  l^inteilungsprinzip  uinsolien.  Es 
kann  nicht  überraschen,  daß  w  ir  in  der  Methode  das  charak- 
teristische Moment  erl)lieken,  das  die  philosopliisehen  Tlieorien 
ihrem  Wesen  nach  voneinander  scheidet.  iJenn  nachdem  Kant 
mit  seiner  „kopernikanischen  Wendung"  die  Philosophie  auf 
eine  völHg  neue  Grundlage  gestellt  hatte,  war  damit  die  Methode 
für  das  philosophische  Erkennen  in  einem  bis  dahin  nicht  be- 
kannten Maße  ausschlaggebend  und  entscheidend  geworden  ^). 
Die  Methode  wurde  nun  zum  Charakteristikum  jedes  philo- 
sophischen Systems,  das  sich  darüber  auszuweisen  hatte,  ob 
es  ,, dogmatisch"  oder  ,, kritisch",  ,, metaphysisch"  oder  ,, transzen- 
dental" verfahren  war.  So  wurde  die  Kantische  Philosophie 
zu  einem  Wendepunkt,  an  dem  die  historische  Betrach- 
tung der  Philosophie  sich  orientieren  konnte.  Ja,  darüber  hinaus 
Avurde  für  eine  Anschauung,  die  in  der  gesamten  nachkantischen 
Spekulation  des  deutschen  Idealismus  nur  das  Erbe  Kants 
zu  erblicken  gewohnt  ist,  die  transzendentale  Methode  zum 
Kriterium  jedes  ernsthaften  philosophischen  Denkens,  das 
prinzipiell  auch  für  die  Beurteilung  der  großen  nachkantischen 
Systeme  Geltung  beanspruchen  darf  -).  Innerhalb  unserer  Unter- 
suchung drängt  sich  nun  die  Frage  auf,  ob  auch  für  die  Behand- 
lung der  grundlegenden  ästhetischen  Probleme  die  philo- 
sophische Methode  von  entscheidender  Bedeutung  ist.  Wir 
versuchen  diese  Frage  dadurch  zu  beantworten,  daß  wir  aus 
der  Fülle  ästhetischer  Probleme  das  Problem  der  Autonomie 
herausgreifen  und  mit  dem  Gegensatz  von  dogmatischer  und 
kritischer  Philosophie  so  in  Verbindung  bringen,  daß  sich  aus 
dieser  Konfrontation  die  jeweilige  Leistung  der  beiden  Methoden 
für  unser   Problem   ganz  eindeutig  ergeben  muß.     Dabei  wird 


1)  Obschon  das  Problem  der  philosophischen  Methode  bereits  am 
Eingang  der  neueren  Philosophie  steht,  ist  es  doch  erst  durch  Kant 
einer  Lösung  entgegengeführt  worden,  die  seine  philosophische  Bedeutung 
erkennen  ließ. 

2)  Für  die  Auffassung  H  e  g  e  1  s  ist  das  neuerdings  ausdrücklich 
anerkannt  worden  von  Heinrich  Scholz,  Die  Bedeutung  der 
Hegeischen  Philosophie  für  das  philosophische  Denken  der  Gegenwart. 
(Vorträge,  veröffentlicht  v.  d.  Kant- Gesellschaft.)    Berlin  1921. 
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sich  nun  zeigen,  daß  in  der  Tat  die  ästhetische  Autonomie  nur 
auf  dem  Boden  einer  transzendentalen  Betrachtungsweise  theo- 
retisch befriedigend  zu  begründen  ist,  während  jede  metaphy- 
sische Theorie  die  Eigenart  des  Aesthetischen  erschöpfend  zu 
erfassen  nie  imstande  ist,  da  sie  das  Aesthetische,  wie  überhaupt 
jede  sinnvolle  Erscheinung,  seiner  Existenz  und  Bedeutung  nach 
von  einem  absoluten  Sein  abhängig  macht.  Höchstens  insofern 
vermag  auch  das  Aesthetische  innerhalb  metaphj'^sischer  Er- 
wägungen zur  Geltung  zu  gelangen,  als  das  metaphysisch  Ab- 
solute selbst  die  Gestalt  des  ästhetischen  Phänomens  annehmen 
kann.  Damit  wird  dann  aber  bereits  eine  Auffassung  vertreten, 
die  der  Weltanschauung  des  Aesthetizismus  sehr  nahesteht.  In 
der  metaphysischen  und  der  kritischen  (oder  formalen)  Behand- 
lung ästhetischer  Probleme  sehen  wir  also  die  Typen  ästhetischer 
Theorien,  die  hier  einander  gegenübergestellt  werden  sollen  i). 
Als  Beispiele  einer  metaphysischen  Aesthetik  seien  dabei  die 
Anschauungen  P  1  o  t  i  n  s  und  S  c  h  e  1  1  i  n  g  s  angeführt, 
während  die  formale  Aesthetik  natürlich  an  die  Leistungen 
Kants  und  seiner  Nachfolger  gebunden  ist.  In  diesem  ein- 
leitenden Kapitel  kann  die  formale  Aesthetik  freilich  nur  ganz 
kurz  in  ihrem  Gegensatz  zur  metaphysischen  Betrachtungsweise 
charakterisiert  werden.  Ihre  eingehendere  Erörterung  hinsicht- 
lich des  Autonomieproblems  soll  dann  die  Aufgabe  der  folgenden 
Kapitel  sein. 

Die  Philosophie  P  1  o  t  i  n  s  erscheint  vor  allem  deshalb 
geeignet,  die  Leistung  einer  metaphysischen  Theorie  für  die  Pro- 
bleme der  Aesthetik  zu  illustrierer»,  weil  sie  in  ganz  eigenartiger 


1)  Wir  dürfen  uns  wohl  in  diesem  Zusammenhange  versagen,  auf 
jene  Richtung  der  Aesthetik  einzugehen,  die  im  Anschluß  an  B  a  u  m- 
garten  das  Aesthetische  als  Vollkommenheit  der  undeutlichen  Er- 
kenntnis bestimmte.  Damit  war  das  Aesthetische  einerseits  zwar  von 
der  Erkenntnis  abgegrenzt,  aber  andererseits  doch  wieder  von  theo- 
retischen Momenten  abhängig  gemacht  worden.  In  der  Geschichte  der 
Aesthetik  hat  diese  Richtung  übrigens  eine  erhebliche  Rolle  gespielt. 
Xoch  Bolzano  ist  in  einer  Untersuchung  ,, lieber  den  Begriff  des 
Schönen",  Abhandl.  d.  Kgl.  Böhm.  Ges.  d.  Wissensch.,  Prag  1845,  über 
diese  Auffassungsweise  nicht  hinausgekommen. 


Weise  ein  vollendet  al)geschl()ssenes  inetiiphysisehes  System  ') 
zu  verbinden  weiß  mit  der  besonders  eindringlichen  und  expli- 
zierten Erörterung  ästhetlselier  Phänomene.  Das  systematische 
Denken  P  1  o  t  i  n  s  ist  orientiert  am  Absoluten.  Dieses 
als  das  erste  Prinzip  ist  sowohl  Erklärungsgrund  alles  Seins 
wie  Richtpunkt  jedes  sinnvollen  Verhaltens.  Nach  der  Methode 
der  negativen  Theologie  begrifflich  vollkommen  leer,  ist  es  mit 
einer  über  alle  Worte  erhabenen  Seins-  und  Machtfülle  aus- 
gestattet, üb  man  P  1  o  t  i  n  s  Lehre  als  Emanationssystem 
oder  als  dynamischen  Pantheismus  interpretieren  will,  soviel 
steht  fest,  daß  sein  System  von  dem  ersten  Prinzip  seinen  Aus- 
gang nimmt  und  in  der  Forderung  einer  mystischen  Vereinigung 
mit  dem  Absoluten  seinen  Abschluß  findet.  Zwischen  diesen 
beiden  Polen  bewegt  sich  alles  das,  was  einer  begrifflichen  Be- 
stimmung zugänglich  ist.  Der  Weg  xaiw  und  der  Weg  avw 
bezeichnen  somit  die  Etappen  eines  begrifflichen  Systems,  dessen 
alles  beherrschender  Gesichtspunkt  mit  dem  Ziel  religiöser  Ver- 
senkung identisch  ist.  Die  Einheit  und  Geschlossenheit  dieses 
Systems  ist  nicht  wohl  zu  verkennen.  Es  muß  daher  zunächst 
überraschen,  bei  einem  Denken,  das  sein  Interesse  fast  aus- 
schließlich einem  einzigen  Prinzip  zuwendet,  Erwägungen  an- 
zutreffen,   die    auf    die    isolierende    Herausstellung    besonderer 


1)  Der  streng  systematische  Charakter  von  P  1  o  t  i  n  s  Philosophie, 
den  besonders  Zeller,  Ed.  v.  Hartmann  und  D  r  e  w  s  in 
den  Vordergrund  ihrer  Darstellung  gerückt  haben,  ist  neuerdings  be- 
stritten worden  von  MaxWundt,  Plotin,  Studien  zur  Geschichte 
des  Xeuplatonismus ,  1.  Heft,  Leipzig  1919.  Wundt  motiviert  seine 
Auffassung  mit  einem  Hinweis  auf  die  Tatsache,  daß  das  Schrifttum 
Plotins,  so  wie  es  uns  vorliegt,  jeder  systematischen  Form  entbehrt. 
Diese  Tatsache  ist  nun  freilich  nicht  abzuleugnen,  es  scheint  mir  aber 
doch  sehr  zweifelhaft,  daß  sich  aus  ihr  die  von  Wundt  gezogenen 
Konsequenzen  wirklich  ergeben.  —  Xach  Abschluß  des  Manuskripts 
konnte  ich  Einsicht  nehmen  in  das  soeben  erschienene  Buch  von  Fritz 
Heinemann,  Plotin,  Forschungen  über  die  plotinsche  Frage,  Plotins 
Entwicklung  und  sein  System.  Leipzig  (Meiner)  1921;  ich  ersehe  daraus, 
daß  Heinemann  aufs  nachdrücklichste  wieder  den  systematischen 
Charakter  des  Plotinischen  Denkens  betont ;  hinsichtlich  der  Beurteilung 
der  Aesthetik  Plotins  kommt  Heinemann  dabei  zu  ganz  ähn- 
lichen Ergebnissen  wie  meine  obige  Darstellung;  man  vgl.  besonders 
S.  312  ff. 
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Phänomene  abzielen.  Das  ist  aber  nun  bei  P  1  o  t  i  n  hinsicht- 
lich des  Aesthetischen  tatsächlich  der  Fall.  Zum  erstenmal  inner- 
halb der  antiken  Philosophie  begegnen  wir  bei  ihm  ausführ- 
lichen ästhetischen  Erörterungen,  die,  weit  davon  entfernt,  sich 
in  einer  Technik  der  Kunst  zu  erschöpfen,  das  Wesen  des  Schönen 
selbst  zum  Gegenstand  haben.  In  diesen  Untersuchungen  (1.  En- 
neade,  Buch  6;  5.  Enneade,  Buch  8)  werden  sowohl  die  einzelnen 
Momente  des  Schönen  streng  auseinandergehalten,  als  auch 
das  Schöne  überhaupt  von  der  benachbarten  Erscheinung  des 
Guten  abgegrenzt:  die  Körperschönheit  wird  von  der  Seelen- 
schönheit, das  Naturschöne  vom  Kunstschönen  unterschieden. 
Ihre  Ergänzung  finden  diese  Bestimmungen  des  Schönen  in 
einer  eingehenden  Eruier ung  des  ästhetischen  Formproblems. 
Man  wird  sich  der  Bedeutung  dieser  Ueberlegungen  bewußt 
Averden,  sobald  man  sich  erinnert,  wie  gering  noch  die  Ansätze 
zu  einer  eigentüchen  Aesthetik  bei  P  1  a  t  o  n  waren ,  obschon 
auch  ihm  der  Begriff  des  ,,An  sich  Schönen"  (xaXa  VwaO*'  auia 
gegenüber  dem  npo;,  xi  zaXa)  nicht  unbekannt  geblieben  war. 
Ueber  P  1  a  t  o  n  ist  in  dieser  Hinsicht  auch  Aristoteles 
nicht  wesentlich  hinausgekommen,  dessen  Kunstlehre  nach  den 
uns  erhaltenen  Schriften  eher  als  ein  psychologisch-technisches 
Raisonnement  denn  als  eine  Theorie  des  Schönen  zu  bezeichnen 
ist.  So  kommt  P  1  o  t  i  n  unstreitig  das  Verdienst  zu,  die  Eigen- 
bedeutung ästhetischer  Probleme  zuerst  erkannt  und  in  seiner 
Theorie  zur  Geltung  gebracht  zu  haben.  Bei  dieser  Feststellung 
dürfen  wir  uns  jedoch  keineswegs  beruhigen.  Wir  können  näm- 
hch  nicht  vergessen,  daß  sie  in  einem  gewissen  Widerspruch  steht 
mit  dem  Grundcharakter  von  P  1  o  t  i  n  s  System.  Denn  wie 
soUte  die  Herausstellung  einer  eigenen  ästhetischen  Sphäre 
übereinstimmen  können  mit  der  Art  eines  Denkens,  für  das 
jedes  begriff Hch  faßbare  Moment  einzuordnen  ist  in  einen  System- 
zusammenhang, der  in  dem  absoluten  Einen  Ausgang  und  Ende 
findet!  Eine  solche  Uebereinstimmung  dürfte  in  der  Tat  kaum 
möglich  sein,  und  wir  sehen  uns  daher  vor  die  Frage  gestellt, 
ob  wir  innerhalb  des  Systems  einen  unlösbaren  Widerspruch 
annehmen,  oder  ob  wir  unsere  bisherigen  Feststellungen  über 
P  1  o  t  i  n  s   Aesthetik   einer  erheblichen  Korrektur  unterwerfen 
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müssen.  Wir  wciidcii  uns  also  ausdrücklich  dieser  Frage  zu 
und  suchen  restlose  Klarheit  zu  gewinnen  über  die  Beziehungen 
der  Aesthetik  zuiu  GesanitHystciu.  Dabei  wird  sich  uns  erst 
die  ci^cut  üinhchc  J*r()blcniat  ik  von  J*  I  o  1  ins  Aesthetik  er- 
schiießi'ii. 

Bei  näherem  Zusehen  ergibt  sich  nun,  cLaü  sowohl  die  Be- 
sonderung  der  einzelnen  Momente  des  Schönen  wie  die  Ab- 
grenzung des  Schönen  selbst  nicht  nur  mit  der  Grundtendenz  des 
»Systems  übereinstimmen,  sondern  daß  sie  geradezu  als  Ausdruck 
dieser  Tendenz  zu  verstehen  sind.  Das  Schöne  ordnet  sich  mit 
seinen  Momenten  ganz  jenem  Bedeutungszusammenhang  ein,  des- 
sen Struktur  bezeichnet  wird  durch  den  Weg,  der  vom  Absoluten 
seinen  Ausgang  nimmt  und  bei  demselben  wieder  einmündet. 
Verfolgen  wir  das  im  einzelnen !  Die  sinnliche  Schönheit ,  die 
P  1  o  t  i  n  zunächst  betrachtet,  beruht  weder  auf  dem  sinnlichen 
Substrat  der  Körperwelt  noch,  wie  Stoiker  annahmen,  auf  dem 
Prinzip  der  Symmetrie  und  Proportion.  Dieses  würde  keine 
Anwendung  gestatten  auf  die  Schönheit  seelischer  Beziehungen, 
jenes  würde  in  Widerspruch  stehen  mit  der  Tatsache  häßlicher 
Körper.  So  läßt  sich  also  die  Empfindung  sinnlicher  Schönheit 
nur  dadurch  erklären,  daß  das  die  Schönheit  empfindende  Sub- 
jekt sich  seines  eigenen  seelischen  (d.  i.  ideellen)  Wesens  bewußt 
ist.  Durch  Teilnahme  an  der  Idee  entsteht  die  Schönheit 
der  Sinnenwelt.  Daraus  folgt  nun  aber,  daß  die  eigentliche 
Schönheit  erst  in  der  Sphäre  des  seelischen  Lebens  angetroffen 
wird.  Während  die  Schönheit  der  Körper  nur  dm'ch  Teilnahme 
an  der  Idee  zustande  kommt ,  ist  die  Schönheit  seelischer  Er- 
scheinungen dagegen,  wie  etwa  die  Schönheit  der  Tugend,  bei 
weitem  selbständiger,  sie  ist  an  sich  schön.  Freilich  ist  diese 
Selbständigkeit  der  seeUschen  Schönheit  nur  relativ,  sie  gilt 
lediglich  im  Hinblick  auf  die  sinnfällige  Schönheit ,  der  sie  als 
die  wahre  Schönheit  gegenübergestellt  werden  kann  ;  sie  ist 
selbst  aber  in  ihren  Bedingungen  abhängig  von  der  Vernunft. 
Diese  ist  schlechthin  schön.  Aber  auch  die  inteUigible  Schön- 
heit ist  noch  nicht  die  letzte  Stufe  des  Schönen,  die  Plotin 
kennt :  die  mit  dem  ersten  Prinzip,  dem  Guten,  identische  Schön- 
heit ist  die  höchste  Stufe  des  Schönen.    So  finden  wir  also  bei 
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P  1  o  t  i  n  nicht  eine  besondere  Idee  des  Schönen,  sondern 
—  da  die  Ideen  ganz  allgemein  die  charakteristischen  Formen 
einer  einheitlichen  Vernunft  sind  —  eine  Stufenreihe  von  For- 
mungen, mit  denen  die  Schönheit  ohne  weiteres  verknüpft  ist  i). 
Wie  sehr  diese  Formen  des  Schönen  ganz  im  Dienste  der  einheit- 
lichen Tendenz  des  Systems  zum  Absoluten  hin  stehen,  wie  wenig 
sie  also  dem  konkreten  ästhetischen  Phänomen  entsprechen 
können,  dafür  ist  ein  sehr  bezeichnendes  Symptom  die  nähere 
Bestimmung  des  Urschönen,  von  dem  P  1  o  t  i  n  aussagt:  ,,Wenn 
wir  also  von  absoluter  Schönheit  sprechen,  müssen  wir  von 
jeder  bestimmten  Gestalt  absehen  und  dürfen  keine  derart  vor 
Augen  stellen,  denn  sonst  würden  wir  von  der  absoluten  Schön- 
heit herabsinken  zu  einer  Sache,  welche  nur  infolge  einer  dunklen 
Teilnahme  schön  genannt  wird,  während  die  absolute  Schönheit 
eine  gestaltlose  Form  (ajAopcpov  elboq)  ist,  wenn  anders  man  den 
Ausdruck  Form  hier  überhaupt  zuläßt  -).  Der  Wert  des  Schönen 
nimmt  also  in  dem  gleichen  Maße  zu,  als  dieses  sich  von  der 
geformten  Gestalt  eines  spezifisch  ästhetischen  Gebildes  ent- 
fernt. 

Man  würde  demnach  P  1  o  t  i  n  entschieden  falsch  inter- 
pretieren ,  wenn  man  seinen  Definitionen  des  Schönen  aus- 
schließlich den  Sinn  einer  Erkenntnis  ästhetischer  Autonomie 
zuweisen  wollte.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade  wäre  diese  Inter- 
pretation freilich  objektiv  zutreffend;  man  darf  aber  nicht 
vergessen,  daß  P  1  o  t  i  n  selbst  diesen  objektiven  Befund  da- 
durch wieder  aufgehoben  hat,  daß  er  das  zunächst  isolierte 
Phänomen  nun  um  so  entschiedener  der  systematischen  Tendenz 
unterwarf  und  dem  Gebäude  seiner  monistischen  Metaphysik 
an  eindeutig  bestimmter  Stelle  einfügte.  Die  vorausgegangene 
Herausstellung  des  Aesthetischen  verleiht  der  späteren  Ein- 
ordnung nur  noch  besonderen  Nachdruck  und  Betonung.  Das 
Aesthetische  ist  also  nicht  eine  aus  sich  selbst  restlos  verständ- 
liche Erscheinung,  es  ist  letzten  Endes  nur  zu  bewerten  als  ein 


1)  Vgl.  dazu   J  u  1  i  u  s  W  a  1  t  e  r  ,    Die    Geschichte  der  Aesthetik 
im  Altertum.    Leipzig  1893,  S.  758. 

2)  6.  Enneade,  Buch  7,  Kap.  33.    Zitiert  nach  der  Uebersetzung  von 
O.  Kiefer,   Jena  und  Leipzig,   1905. 
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Wfg  zum  ahsoliilcii  iMricii  hin,  als  die  Krfüllung  einer  von  dem 
ersten  Prinzip  delerniinierten  Aufgabe,  die  ihm  im  Grunde  ge- 
meinsam ist  mit  dei'  ethischen,  erotischen  und  t lieoretisehen 
Verhall  ungsweisc  '). 

Von  dieser  Kinsieht  aus  begreift  man  erst  ganz  die  Funktion 
der  Form  im  Aesthetischen  2).  Wir  haben  bereits  oben  ge- 
sellen, daß  hei  P  1  o  t  i  n  die  Formen  mit  den  Ideen  identiscli 
sind,  und  daß  daher  von  einer  besonderen  ä  s  t  h  e  t  i  s  c  li  e  n 
Form  nicht  eigentUch  die  Rede  sein  kann.  Nur  von  der  be- 
sonderen Rolle,  die  der  allgemeinen  Form  im  AesthetLschen 
zufällt,  läßt  sich  sinnvoll  sprechen.  Versuchen  wir,  diese  Rolle 
näher  zu  bestimmen,  so  fragen  wir  am  besten  darnach,  wie  ein 
gegenständlich  gegebenes  Kunstwerk  ästhetisch  geformt  Ist. 
Dabei  ergibt  sich  nun,  daß  in  diesem  Falle  als  Form  nicht  ein 
dem  Kunstwerk  immanentes,  objektives  Prinzip  anzusprechen 
ist,  sondern  allein  das  subjektive  Verhalten  der  ästhetischen 
Persönlichkeit.  Der  Vorzug,  den  alles  seeHsche  Sein  vor  dem 
körperlichen  bei  P  1  o  t  i  n  genießt ,  äußert  sich  in  seiner  äs- 
thetischen Theorie  nun  so,  daß  alles  objektiv  Gestaltete  von 
psychologischen  Faktoren  abhängig  wird.  In  der  Seele  des 
Künstlers  ist  das  ästhetische  Objekt  als  eine  präformierte  An- 
schauung vorhanden,  als  deren  Abbild  lediglich  das  reale  Kunst- 
werk erscheint.  Mit  dieser  Auffassung  war  zw^ar  die  Natur- 
nachahmung als  künstlerisches  Prinzip  abgelehnt,  das  Prinzip 
der  Nachahmung  selbst  aber  nicht  nur  nicht  überwunden,  son- 
dern ausdrücklich  postuliert.  Was  im  Kunstwerk  ästhetisch 
wertvoll  ist,  das  ist  ein  Abbild  jener  ,, inneren  Form",  wie  sie 
in  der  Seele  des  Künstlers  lebendig  ist .  In  P  1  o  t  i  n  s  Begriff 
der    inneren    Form    begegnen    sich    somit    Psychologismus    und 

1)  Aehnlich  auch  J.  Walter  a.  a.  O.  S.  737  f.:  ,,.  .  .  er  (P  1  o  t  i  n) 
faßt  scliließlich  das  Wesentlichste  ins  Auge  und  sucht  von  da  aus  alles 
wieder  in  Fluß  zu  bringen  und  in  seine  Weltanschauung  hinüberzuleiten. 
Diese  aber  ist  freilich  in  dem  Grade  ungeeignet,  das  ästhetische  Gebiet 
in  seiner  kaum  errungenen  Besonderung  zu  bewahren,  als  sie  durchaus 
in  linearer  Entwicklung  verläuft,  keine  einschneidende  Gliederung  ge- 
stattet und  überhaupt  nur  eine  Betrachtung  der  Dinge  und  des  Lebens 
gelten  läßt,  die  der  ästhetischen  Anschauung  zum  Verwechseln  nahe  steht." 

2)  Vgl.  auch  O.  Walzel,  Plotins  Begriff  der  ästhetischen  Form. 
Neue   Jahrb.  f.  d.  klass.  Altertum.  Bd.  37.   1916. 
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normative  Aesthetik,  um  die  ästhetische  Sphäre  einer  verhängnis- 
vollen Zweiweltentheorie  auszuliefern  M.  Denn  wie  in  einer 
Zweiweltenlehre  des  Theoretischen  die  hinter  der  gegebenen 
Welt  erschlossene  metaphysische  Welt  den  Charakter  der  eigent- 
lich und  vornehmlich  realen  annimmt,  um  die  unmittelbar 
gegebene  zu  einer  bloßen  Erscheinungswelt  zu  degradieren,  die 
ihren  Sinn  und  Realitätsgehalt  eben  erst  von  einer  Beziehung 
zu  jener  ,, Hinterwelt"  erhält,  genau  ebenso  ist  im  Aesthetischen 
die  ,, innere  Form",  das  psychologische  Faktum  des  Vorstellens 
oder  Wollens  der  ästhetisch  sich  verhaltenden  Persönlichkeit, 
das  eigentUch  ästhetisch  bedeutsame  Phänomen,  das  der  sekun- 
dären Erscheinung  des  Kunstwerks  normativ  und  richtung- 
gebend gegenübersteht.  Das  Kunstwerk  wird  damit  zu  einer 
ästhetischen  Welt  zweiten  Ranges  depra viert,  der  lediglich  aus 
einer  Vergleichbarkeit  mit  einem  psychologischen  Sachverhalt 
eine  sinnvolle  Bedeutung  zukommen  soll.  Sowenig  nun  das 
Kunstwerk  als  reales  Gebilde  bereits  ästhetischen  Sinn 
erschließt ,  sowenig  kann  umgekehrt  der  am  realen  Kunstwerk 
haftende  ästhetische  Gehalt  aus  einem  metaästhetischen  psychi- 
schen Phänomen  abgeleitet  werden.  Wie  man  auch  eine  äs- 
thetische Zweiweltenlehre  beurteilen  mag,  mit  einer  Theorie, 
die  an  der  Autonomie  und  dem  Eigenwert  des  ästhetischen 
Gebietes  interessiert  ist,  scheint  sie  vollkommen  unverträglich 
zu  sein. 

So  bestätigt  also  auch  eine  Analyse  des  Formbegriffes  die 
Tatsache,  daß  innerhalb  einer  metaphysischen  Kunstlehre  die 
relative    Selbständigkeit    des    ästhetischen    Gebietes    zugunsten 


1 )  Diese  Seit«  von  P  1  o  t  i  n  s  Aesthetik  war  es  auch,  die  vor  allem 
liistorisch  wirksam  wurde.  Durch  Shaftesbury  verm.ittelt  spielt 
der  Begriff  der  .»inneren  Form"  auch  in  der  neueren  Aesthetik  noch  eine 
Rolle.  Erst  bei  Goethe  hat  er  den  Charakter  einer  immanenten 
Gesetzlichkeit  der  Kunst  angenommen.  —  In  der  gegenwärtigen  kunst- 
wissenschaftlichen Literatur  hat  der  Begriff  des  ,, Kunst  wollens"  die  Ten- 
denz, die  Kunst  von  psychologischen  Momenten  abhängig  zu  machen. 
Auch  diesem  Begriff  hat  dann  eine  verständige  Kritik  den  Charakter 
eines  immanenten  Formprinzips  verliehen.  Siehe  dazu  H.  T  i  e  t  z  e  , 
Die  Methode  der  Kunstgeschichte,  Lsipzig  1913  S.  13  ff.,  und  E.  P  a- 
n  o  f  s  k  y  ,  Der  Begriff  des  Kunstwollens ,  Ztschr.  f.  Aesthetik  u.  allg. 
Kunstwissenschaft.  Bd.  14.  1920. 
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der    metaphysischen    Einlicit    des    Systems   restlos   wieder   auf- 
gehoben wird. 

Den  charaklciislischen  Momenten  einer  metaphysischen  Aes- 
thetik,  wi(^  wir  sie  in  P  I  o  t  i  n  s  Theorie  vorfanden,  begegnen 
wir  nun  auch  bei  einem  nachkantischen  metaphysischem  System, 
bei  S  c  )i  e  1  1  i  n  g.  Wie  in  einem  Brennpunkt  gesammelt  er- 
scheinen nämlich  IM  o  t  i  n  s  Gedanken  von  der  intelligibelen 
Schönheit  in  S  c  h  e  1 1  i  n  g  s  Akademie-Rede  ,,Ueber  das  Ver- 
hältnis der  bildenden  Künste  zu  der  Natur"  *).  Genau  wie 
P  1  o  t  i  n  das  Wesen  der  Schönheit  letzten  Endes  in  einer 
,,ungeformten  Form"  fand  ,  so  fordert  auch  S  c  h  e  1  1  i  n  g  ein 
Hinausgehen  über  die  Form.  „Denn  Werke,  die  aus  einer  Zu- 
sammensetzung auch  übrigens  schöner  Formen  entstünden, 
wären  doch  ohne  alle  Schönheit,  indem  das,  wodurch  nun  eigent- 
lich das  Werk  oder  das  Ganze  schön  ist,  nicht  mehr  Form  sein 
kann.  Es  ist  über  die  Form,  ist  Wesen,  Allgemeines,  ist  Blick 
und  Ausdruck  des  inwohnenden  Naturgeistes"  ^).  Deutlicher 
kann  nicht  wohl  zum  Ausdruck  gebracht  werden,  daß  Schönheit 
nicht  eine  formale  Bedingung  des  schönen  Gegenstandes,  sondern 
eine  charakteristische  Aeußerung  des  absoluten 
Wesens  ist.  So  ist  Schönheit  also  abhängig  von  ideellen 
Momenten.  Aus  dieser  Auffassung  heraus  versteht  man  S  c  h  e  1- 
1  i  n  g  s  Auslassungen  über  die  seelische  Schönheit  und  die 
Seele  selbst,  die  nicht  mehr  allein  der  Sache  nach,  die  unmittelbar 
in  ihrem  Wortlaut  an  P  1  o  t  i  n  erinnern.  —  Ihre  systematische 
Ausbreitung  haben  diese  Gedanken  gefunden  in  Schellings 
„Philosophie  der  Kunst".     Hier  erscheint  das  absolute  Wesen 


1 )  Die  weitgehende  Uebereinstinimung  Schellings  mit  P  1  o- 
t  1  n  dürfte  kaum  zufällig  sein.  Bekanntlich  haben  die  Romantiker 
P  1  o  t  i  n  gewissermaßen  wieder  neu  entdeckt.  Die  ersten  Anregungen 
gingen  dabei  von  Novalis  aus.  Windischmann  übersetzte 
dann  einige  vStellen  und  schickte  sie  Schelling,  der  also  mit  P  1  o- 
t  i  n  schon  bekannt  war,  ehe  die  Erforschung  P  1  o  t  i  n  s  durch  C  r  e  u- 
z  e  r  einen  neuen  entscheidenden  Anstoß  erliielt.  Vgl.  dazu  jetzt  Max 
W  u  n  d  t  ,  Plotin  und  die  Romantik.  Neue  Jahrb.  f.  d.  klass.  Altertum, 
Bd.  XXXV,  1915. 

2)  Schellings  Werke,  herausgeg.  von  Otto  Weiß,  III.  Bd., 
S.  397. 
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als  das  Unendliche^).  Wie  P  1  o  t  i  n  s  Begriff  des  „Einen", 
ist  auch  das  „Unendliche"  S  c  h  e  1  1  i  n  g  s  begrifflich  voll- 
kommen leer,  jenseits  der  Grenzen  begrifflicher  Bestimmungen; 
und  ebenso  wie  das  „Eine"  ist  dieses  theoretisch  nur  negativ 
zu  fassende  „Unendliche"  positiv  ausgezeichnet  durch  eine 
eigentümliche  Werthöhe,  aus  der  seine  systematische  Bedeutung 
stammt.  Alles  Besondere  nämlich  hat  nur  insofern  einen  syste- 
matischen Sinn,  als  es  eine  Relation  zum  Unendlichen  aufzuweisen 
vermag.  Diese  Beziehung  des  Endlichen  zum  Unendlichen  nun 
besteht  darin,  daß  die  im  Endlichen  auftretenden  Gegensätze 
im  Unendlichen  verschAvinden.  In  dem  besonderen  Falle  des 
Aesthetischen  besteht  nun  ein  Gegensatz  zwischen  der  unend- 
lichen Idee  und  der  endlichen  Erscheinung  des  konkreten  Kunst- 
werks. Das  einzelne  Kunstwerk,  das  als  reales  Gebilde 
notwendig  begrenzt  und  damit  endlich  ist,  hat  den  Sinn,  einen 
idealen  unendlichen  Gehalt  zum  Ausdruck  zu  bringen. 
Diesen  Gegensatz  des  Realen  und  Idealen  also,  der  mit  dem  des 
Endlichen  und  Unendlichen  identisch  ist,  gilt  es  aufzuheben 
mittels  einer  Darstellung  im  Absoluten,  die  Schelling 
Konstruktion  nennt.  Es  ist  nicht  unsere  Absicht,  diese 
Konstruktion  der  Kunst  aus  dem  Unendlichen  in  ihren  Einzel- 
heiten dar  zutun,  etwa  aufzuzeigen,  wie  in  ihr  den  Ideen 
eine  eigentümliche  Mittlerstellung  zwischen  dem  Absoluten  und 
den  individuellen  Dingen  zukommt,  oder  zu  verfolgen,  wie 
Schelling  durch  einen  geistreichen  Schematismus  den  histo- 
risch bedingten  Bestand  der  Kunstgattungen  als  die  notwendige 
Struktur  von  Entwicklungsstufen  des  Absoluten  nachzuweisen 
versucht.  Es  genügt  uns  hier,  auf  die  Tendenz,  die  S  c  h  e  1- 
1  i  n  g  s  Aesthetik  beherrscht,  aufmerksam  gemacht  zu  haben. 
Weit  davon  entfernt,  die  eigentümlichen  Besonderheiten  des 
ästhetischen  Gebietes  herauszustellen,  geht  diese  Tendenz  ledig- 
lich darauf  aus,  das  Aesthetische  wie  überhaupt  jede  bedeutsame 
Erscheinung  aus  dem  Absoluten  heraus  zu  konstruieren.  Das  hat 
nun  zur  Folge,  da  einmal  alle  sinnvollen  Erscheinungen  ihren 
gemeinsamen   Grund  im  Absoluten  haben,   daß   nun  auch  die 

1)  Vgl.  zum   folgenden    auch   Beate    Berwin,    Das  Unendlich- 
keitsproblem  in    Schellings   Aesthetik,    Heidelberger   Dissertation,    1913. 
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bcsoudcrcMi  aus  dein  Absoliitin  abgeleiteten  l*liän(jnicne  mit- 
einander zusammenfallen  können;  für  Wahrheit  und  Schönheit 
trifft  das  jedenfalls  zu  (vgl.  besonders  „Philosophie  der  Kunst", 
i^  20).  So  treffen  wir  also  wie  bei  1*  I  o  t  i  n  auel»  bei  S  c  h  e  1- 
l  ing  «wieder  jenes  für  die  metaphysische  Aesthetik  so  bezeich- 
nende Moment  an,  daß  nämlich  die  charakteristischen  Eigen- 
tümlichkeiten und  Besonderheiten  der  einzelnen  konkreten  Phäno- 
mene unter  dem  Gesichtswinkel  des  Absoluten  relativiert,  wenn 
nicht  gar  aufgehoben  werden. 

Freilich ,  eine  besondere  Art  der  Geltung  besitzt  nun  das 
Aesthetische  doch  auch.  Die  Aesthetik  selbst  ist  nämlich  für 
S  c  h  e  11  i  n  g  ,,das  allgemeine  Organon  der  Philosophie  ,  der 
Schlußstein  ihres  ganzen  Gewölbes".  Somit  mündet  das  philo- 
sophische System  in  die  Aesthetik.  Das  aber  bedeutet ,  daß 
das  Universum  selbst  in  der  Gestalt  des  Aesthetischen  erscheint. 
Die  Konstruktion  der  Kunst  aus  dem  Absoluten  war  also  im 
eigentlichen  Sinne  weniger  eine  Konstruktion  der  Kunst,  sie 
war  vor  allem  eine  Konstruktion  des  Universums  in  der  Gestalt 
der  Kunst.  Mit  dieser  Auffassung  vertritt  S  c  h  e  1 1  i  n  g  in 
eigenartiger  Weise  die  Weltanschauung  des  A  e  s  t  h  e  t  i  z  i  s- 
m  u  s  ^).  Indem  der  Makrokosmos  der  Welt  selbst  die  Form 
eines  ästhetischen  Gebildes  annimmt,  wird  damit  die  Panarchie 
des  verabsolutierten  ästhetischen  Sinnes  postuliert.  Die  Auto- 
nomie des  Aesthetischen  wird  durch  diese  Panarchie  ihres  G«- 
bistes  jedoch  keineswegs  gesichert.  Denn  die  Fragestellung,  in 
welcher  Gestalt  das  AVeltall  begrifflich  zu  deuten  sei,  bleibt 
typisch  metaphysisch  und  läßt  jedenfalls  die  spezifisch  äs- 
thetischen Problemstellungen  vollkommen  unberührt.  Selbst  ein 
so  entschiedener  Verteidiger  der  Schelling  sehen  Aesthetik 
wie  L  o  t  z  e  kann  nicht  umhin ,  einzugestehen ,  daß  die  Be- 
mühungen um  eine  ästhetische  Auffassung  des  Welt  ganzen 
keineswegs  identisch  sind  mit  der  Ergründung  des  Wesens  des 


1)  In  welchem  Sinne  man  auch  Hegels  Philosophie  vielleicht 
als  Aesthetizismus  deuten  könnte,  hat  H.  Glockner,  Fr.  Th.  Vischers 
Aesthetik  in  ihrem  Verhältnis  zu  Hegels  Phänomenologie  des  Geistes, 
Leipzig   1920,  S.  21  ff.,  gezeigt. 


Autonoinie. 
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Aesthetischen  selbst  ^).  So  bleibt  also  auch  der  in  Aesthetizismus 
gewendeten  metaphysischen  Theorie  das  Problem  der  ästhetischen 
Autonomie  völlig  verborgen.  — 

Wenn  nun  so  jede  Metaphysik ,  orientiert  an  einem  dog- 
matisch festgelegten  Absoluten  ,  das  entweder  in  der  Form 
einer  realen  Substanz  oder  in  der  eines  idealen  Bewußtseins 
gedacht  sein  mag,  den  besonderen  Charakter  der  einzelnen 
sinnvollen  Erscheinungen  notwendig  außer  acht  lassen  muß, 
so  ist  es  umgekehrt  die  Eigentümlichkeit  der  kritischen 
oder  transzendentalen  Methode  ,  von  der  Wirklich- 
keit der  konkreten  Kulturgebiete  auszugehen  und  lediglich  nach 
deren  immanenter  Gesetzlichkeit  zu  fragen.  Ihr  kritisches  Ge- 
schäft sieht  diese  Methode  also  darin,  ohne  Rücksicht  auf  einen 
metaphysischen  Zusammenhang  die  Bedingungen  der  einzelnen 
Kulturerscheinungen  aufzuzeigen.  Sie  w^rd  daher,  anstatt  ein- 
zuordnen, zunächst  die  konkreten  Sphären  selbst  isolieren  und 
gegeneinander  abgrenzen.  Die  transzendentale  Sinndeutung  in- 
volviert somit  fürs  erste  eine  begriffliche  Isolierung  des  zu  deuten- 
den Gebietes,  aus  der  sich  seine  apriorischen  Voraussetzungen 
mit  voller  Eindeutigkeit  ergeben  mögen.  Apriorisch  sollen  diese 
Voraussetzungen  darum  heißen,  weil  ihre  Geltungsart  nicht 
selbst  wieder  aus  dem  historischen  Bestand  der  Kulturgebiete 
hergeleitet,  sondern  überzeitlichen  Charakters  ist.  Versteht  man 
nun  unter  diesen  apriorischen  Bedingungen  die  das  einzelne 
Kultur  gebiet  konstituierende  Form,  so  kann  man  also  in 
diesem  Sinne  die  transzendentale  Methode  auch  als  formale 
der  metaphysischen  gegenüberstellen.  Nicht  Einordnung  in  ein 
Absolutes,  sondern  Herausstellung  des  transzendentalen  Form- 
gehaltes, das  also  entspricht  dem  Charakter  kritischer  Besinnung. 
Die  Anwendung  dieser  Methode  auf  das  Aesthetische  ergibt  nun, 
wie  wir  sehen  werden,  eine  Betrachtungsweise,  für  die  der  äs- 
sthetische  Gegenstand  als  das  Objekt  eines  kontemplativen 
Subjekt  Verhaltens  legitimiert  ist.  Für  die  Autonomie  des  Aes- 
thetischen wird  diese  Feststellung  des  kontemplativen  Charakters 

1)   Geschichte  der  Aesthetik  in  Deutschland,  München   1868.    Neu- 
druck Leipzig  1913,  vS.   125. 
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giTadczu  ('n(s(li('i(l('ii(l  stin.  Allcrdinj^s  miilj  xlioii  hier  darauf 
aiHiiici  Usaiii  gemacht  weiden,  daß  die  P>('t()nung  des  kontem- 
plativen ( 'harakters  allein  nicht  geniigen  wird,  die  ästhetische 
Autonomie  sielierziistellen.  J)abei  mag  vorläufig  noch  ganz 
dahingestellt  l>l<  ih;  n,  welche  Gesichtspunkte  nun  geeignet  sein 
werden,  di«'  Kontemphitivitätstheorie  des  Aesthetischen  sinnvoll 
zu  ergänzen.  Ks  gilt  zunächst  k'diglich  zu  verstehen,  daß  und 
warum  das  Moment  des  Kontemplativen  allein  zu  einer  ab- 
schließenden (Charakteristik  des  Aesthetischen  unzureichend  ist. 
Eine  Theorie  nämlich,  die  den  ästhetischen  Gegenstand  mit  dem 
Hinweis  auf  seinen  kontem|)lativen  Charakter  bereits  genügenrl 
umschrieben  zu  haben  glaubt,  birgt  Konsequenzen  in  sich,  die 
notwendigerweise  wieder  von  der  Autonomie  des  Aesthetischen 
weit  abführen.  Sie  bleibt  einmal  der  Gefahr  ausgesetzt,  die 
ästhetische  Kontemplation  mit  den  übrigen  kontemplativen 
Verhaltungsweisen,  vornehmlich  mit  dem  Theoretischen,  zu  ver- 
wechseln und  damit  der  Theorie  des  Aesthetischen  eine  intellek- 
tualistische  Färbung  im  Sinne  Bau  m  g  a  r  t  e  n  s  zu  verleihen, 
oder  aber  sie  verfällt  in  Verkennung  der  übrigen  kontemplativen 
Gebilde  ihrerseits  in  schrankenlosen  Aesthetizismus.  Wenn  die 
intellektualistische  Umdeutung  eine  charakteristische  Eigenschaft 
von  Schopenhauers  Aesthetik  ist,  die  uns  weiter  unten 
noch  beschäftigen  wird,  so  ist  die  Theorie  des  l'art  pour  Fart 
sowohl  von  intellektualistischen  als  auch  von  ästhetizistischen 
Momenten  in  starkem  Maße  bestimmt.  Da  der  ausgeprägte 
Aesthetizismus  des  Fart  pour  Fart,  der  bei  dieser  Theorie  gerade 
aus  einer  f  o  r  m  a  1  e  n  Deutung  des  Aesthetischen  heraus- 
wächst, den  metaphysischen  Theorien  gegenüber  eine  ganz  neue 
Art  ästhetischer  Weltanschauung  darstellt,  so  soll  er  hier  aus- 
drücklich Erwähnung  finden. 

Die  Theorie  des  Fa  r  t  pour  Fa  r  t  hat  in  so  be- 
zeichnender Weise  eine  rein  formale  Auffassung  des  Aesthetischen 
vertreten,  daß  der  Gedanke  einer  Beeinflussung  dieser  Theorie 
durch  die  deutsche  Aesthetik,  vor  allem  natürlich  durch  Kant, 
sehr  naheliegt.  Imviefern  tatsächlich  eine  solche  Beeinflussung 
vorliegt,   ist  schwer   zu  entscheiden.     Victor  Cousin,    der 

wohl  am  stärksten  Einflüsse  von  selten  Kants  erfahren  hat, 
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die  er  freilich  mit  solchen  von  selten   Schellings  zu  einem 
wenig  erfreulichen  philosophischen  Eklektizismus  zu  verbinden 
wußte,  hat  selbst  seinerseits  gar  keinen  Einfluß  auf  die  Theo« 
retiker  des  l'art  pour  l'art  ausgeübt  ^).    Wie  dem  nun  auch  sei, 
der  Sache  nach  hat  die  Theorie  des  l'art  pour  l'art  den  autonomen 
Charakter  ästhetischer  Form  erkannt  und  mit  Entschiedenheit 
diese  Erkenntnis  vertreten.   Die  Unabhängigkeit  der  ästhetischen 
Form  wird  postuliert  sowohl  den  metaphysisch-ethischen  Ideen,  . 
wie   vor   allem   auch    den  nützlichen  Zwecken  des   praktischen 
Labens  gegenüber.    Aesthetische  Form  ist  einzig  und  allein  ge- 
kennzeichnet durch  das  Moment  der   Schönheit,  die  auch  der 
einzige    Zweck    der   Kunst    ist.     Statt   vieler    charakteristischer 
Aeußerungen  seien  hier  nur  die  Worte  angeführt,    die  Theo- 
phile Gautier  im  Jahre  1856  in  der  Zeitschrift  „L'Artiste", 
deren    Herausgeber    er    gerade    geworden   war,    veröffentlichte: 
,,Nous   croyons   ä   l'autonomie   de   l'art;   l'art   pour   nous   n'est 
pas  le  moyen,  mais  le  but;  tout  artiste  qui  se  propose  autre 
chose  que  le  beau  n'est  pas  un  artiste  ä  nos  yeux;  nous  n'avons 
Jamals  pu  comprendre  la  Separation  de  l'idee  et  de  la  forme  .  .  . 
Une  belle  forme  est   une  belle   idee,   car   que  serait-ce   qu'une 
forme  n'exprimerait  rien?"  —  Nicht  mit  der  gleichen  Schroff- 
heit wie  gegen  die  Ansprüche  des  praktischen  Lebens  oder  der 
Sittlichkeit  hat    nun  aber  die  Theorie  des  l'art  pour  l'art  die 
Selbständigkeit    des    Aesthetischen    verteidigt    gegenüber    der 
Wissenschaft.    Im  Gegenteil,  eher  wurde  eine  gewisse  Verwandt- 
schaft von  Kunst  und  Wissenschaft  empfunden.    Die  Einsicht 
in  den  gemeinsamen  kontemplativen  Charakter  des  Theoretischen 
und  Aesthetischen  verhinderte  eine  scharfe  Trennung  der  beiden 
Gebiete.    Auch  die  wahre  Wissenschaft  ist   „interesselos"   und 
lehnt    utilitaristische    Gesichtspunkte    ab.     Ja    ein    so    charak- 
teristisches ästhetisches  Moment  wie  die  Unpersönlichkeit  und 
Objektivität  des  ästhetischen  Gegenstandes  war  von  den  Theo- 
retikern des  l'art  pour  l'art  nicht  in  ursprünglicher  Betrachtung 


1)  Vgl.  A.  C  a  s  s  a  g  n  e  ,  La  Theorie  de  l'art  pour  l'art  en  France 
Paris  1906,  S.  38  ff.  Zur  Frage  des  deutschen  Einflusses  neuerdings 
auch  Friedrich  Brie,  Aesthetische  Weltanschauung  in  der  Litera- 
tur des  XIX.   Jahrhunderts,  Freiburg  i.  B.  1921,  S.  55  f. 


der  ästhotischcii  Sphäre  entdeckt,  Hondorn  au8  der  Auffansung 
dvH  Theon^tischcii  cntlclinl  worden.  So  blich«  n  die  Grenzen 
z\vis(;hen  Theoretischem  und  Aesthet ischeni  (hiicliaiis  fUeßend. 
Daher  .stainiiit  der  iiiteih'ktiudistjsohe  und  rationalistische  Zug, 
der  für  die  Theorie  (h^s  l'art  pour  l'art  charakteristisch  ist.  Fla  u- 
I)  e  r  t  hat  dem  gcdegentUch  folgenden  Ausdruck  verliehen: 
,,iMus  il  ira,  plus  l'art  sera  scientifjque,  de  nieme  que  la  science 
deviendra  artistique;  tous  deux  sc  rejoindront  au  sommet  apres 
s  etre  söpares  ä,  la  base."  Daneben  zeigt  nun  aber  wieder  die 
Theorie  des  l'art  pour  l'art  auch  eine  ausgesprochen  ästheti- 
zistische  Auffassungsweise.  Neben  der  Hingabe  an  die  Kunst 
schwinden  die  übrigen  Aufgaben  des  menschlichen  Daseins  zu 
völliger  Bedeutungslosigkeit  dahin.  Die  Kunst  allein  ist  es,  die 
dem  Leben  einen  Sinn  verleiht.  Es  ist  nicht  müßig,  nach  den 
Motiven  dieses  Aesthetizismus  zu  fragen.  Bei  einer  Metaphysik 
nämlich  von  der  Art  der  S  c  h  e  1 1  i  n  g  sehen  Kunstphilosophie 
liegen  die  Motive  des  Aesthetizismus  offen  zutage.  Wenn  das  Weltall 
selbst  in  der  Gestalt  des  Kunstwerks  erscheint,  dann  muß  natür- 
lich dem  Aesthetischen  der  höchste  Rang  zugesprochen  werden. 
Diese  Motivation  kommt  nun  für  die  Theorie  des  l'art  pour 
Tart  gar  nicht  in  Betracht.  Was  also  ist  die  Quelle  ihres  Aestheti- 
zismus ?  Man  hat  versucht,  die  ästhetizistische  Weltanschauung 
des  l'art  pour  l'art  aus  einer  sensualis  tischen  An- 
schauungsweise seiner  Vertreter  zu  erklären  ^).  Dem  ist  aber 
entgegenzuhalten,  daß,  ganz  abgesehen  von  der  Frage,  ob  eine 
sensualLstische  Auffassung  des  Aesthetischen  notwendig  ästheti- 
zistische Konsequenzen  haben  muß,  der  Sensualismus  durchaus 
nicht  für  die  Gesamtheit  der  Theorie  des  l'art  pour  l'art  charak- 
teristisch ist.  Zwar  wird  er  bereits  von  dem  ersten  Vertreter 
der  Theorie,  von  Theophile  Gautier,  in  der  bekannten 
Vorrede  zu  dem  Roman  ,,Mademoiselle  de  Maupin"  in  äußerst 
bezeichnenden  Wendungen  vertreten,  er  darf  aber  nicht  als  das 
ausschließliche  Kennzeichen  der  Theorie  des  l'art  pour  l'art 
angesprochen  werden.  Schon  die  Art  und  Weise,  wie  diese 
Theorie    von   rationalen    und    intellektuellen   Momenten   durch- 


1)  F  r  i  e  d  r  i  c  h   Brie,   a.  a.  O.  S.  51  und  73. 


setzt  ist,  würde  einer  solchen  Auffassung  widersprechen.  Die 
wirklichen  Motive  des  Aesthetizismus  dürften  vielmehr  in  der 
Tatsache  zu  suchen  sein,  daß  die  Theorie  des  l'art  pour  Fart 
einerseits  zwar  den  kontemplativen  Charakter  des  Aesthetischen 
wie  des  Theoretischen  erkannte,  daß  ihr  andererseits  aber  die 
typischen  Struktur  unter  schiede  von  Theoretischem  und  Aes- 
thetischem  verborgen  blieben.  Das  mußte  dann  notwendiger- 
weise entweder  zu  dauernder  Vermengung  der  beiden  Gebiete 
oder  aber  zu  der  Vernachlässigung  des  Theoretischen  und  damit 
—  bei  der  ganz  selbstverständlichen  Bevorzugung  des  kontem- 
plativen Verhaltens  vor  dem  aktiven  und  personalen  Leben  — 
zum  Aesthetizismus  hinführen. 

Das  Beispiel  der  Theorie  des  l'art  pour  l'art  zeigt  uns  also, 
daß  die  Autonomie  des  Aesthetischen  nicht  allein  aus  dem 
Moment  des  Kontemplativen  herzuleiten  ist;  dieses  vermag 
vielmehr  lediglich  das  ästhetische  Gebiet  aus  dem  Zusammenhang 
der  aktiven  Lebenssphäre  herauszuheben,  läßt  aber  seine  eigen- 
tümliche Stellung  unter  den  kontemplativen  Gebilden  ganz  un- 
bestimmt. Somit  kann  erst  eine  eingehendere  Charakteristik 
der  ästhetischen  Kontemplation  deren  Selbständigkeit  wirklich 
begründen  und  verständlich  machen.  Hierher  gehören,  wie  wir 
sehen  werden,  alle  die  Bestimmungen,  die  in  dem  ästhetischen 
Gegenstand  ein  irgendwie  vollendetes  Ganzes,  eine  Totalität 
von  innerer  Harmonie  und  Vollkommenheit  erblicken.  Erst  ein 
durch  diese  Merkmale  ausgezeichneter  Gegenstand,  der  gleich- 
zeitig Objekt  eines  kontemplativen  Subjekt  Verhaltens  ist, 
ist  als  ästhetischer  Gegenstand  anzusprechen.  Hieraus 
ergibt  sich  also,  daß  auch  den  Bestimmungen  der  Totalität  oder 
des  in  sich  vollendeten  Ganzen  erst  in  Verbindung  mit  der 
Kontemplativitätstheorie  eine  ästhetische  Bedeutung  zukommen 
kann;  für  sich  betrachtet  bezeichnen  sie  noch  gar  nichts  eigen- 
tümlich Aesthetisches ;  sie  könnten  vielmehr  durchaus  meta- 
ästhetischer Herkunft  sein.  Die  beiden  Bestimmungen  des 
Aesthetischen  sind  also  korrelativ.  Diese  Korrelativität 
beAveist  nun  aber,  daß  wir  es  bei  diesen  Bestimmungen  des 
Aesthetischen  nicht  mit  willkürlich  aufgegriffenen  psychologischen 
Beobachtungen    zu   tun   haben,    sondern    mit    Begriffen,    deren 
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Znsiiinincngchöri^kcil  aus  ciiiciii  h  y  s  t  e  ni  u  t  i  s  c  h  e  n  Ge- 
sichtspunkt luTaus  notwciulig  gefordert  wird.  Wir  sahen  oben 
l)ereits,  der  t  ranszench-ntale  FornigehaU,  der  die  Autonomie 
einer  bestimmten  Kulturerscheirnnig  zu  begrüncien  imstande 
sein  soll,  dait  nicht  sell)st  /eil  lieh  bedingt,  er  muß  überzeitlich, 
aprioriscli,  d.  h.  aber  aus  systematischen  Motiven  abgeleitet 
sein.  So  sehen  wir  uns  also  bei  der  Begründung  der  ästhetischen 
Autonomie  letzten  Endes  verwiesen  auf  das  System  der 
Philosophie.  Gerade  von  einer  Einordnung  in  das  System  er- 
warten wir  die  Konstitution  autonomer  Sphären.  Im  Gegensatz 
zu  den  Systemen  der  Metaphysik  bedeutet  eben  die  Einordnung 
in  das  transzendentale  System  nicht  die  Aufhebung 
der  besonderen  Erscheinungen  zugunsten  des  einen  Absoluten, 
sondern  die  Begründung  einer  Mehrzahl  von  eigenartigen  und 
unabhängigen  Kulturgebieten,  unter  denen  das  Aesthetische  in 
autonomer  Selbständigkeit  seine  eindeutig  bestimmte  Stelle  ein- 
nimmt. — 

Wenn  wir  in  den  folgenden  Kapiteln  aus  der  Geschichte 
der  Aesthetik  die  Ueberlegungen  herausstellen  wollen,  die  un- 
mittelbar als  ein  Beitrag  zur  Lösung  des  Autonomieproblems 
anzusprechen  sind ,  so  werden  wir  uns  dabei  vorzüglich  mit 
der  Kontemplativitätstheorie  zu  beschäftigen  haben.  In  der 
Feststellung  des  kontemplativen  Charakters  des  Aesthetischen 
sehen  wir  nämlich  die  große  Entdeckung ,  durch  die  Kant 
die  Aesthetik  auf  eine  völlig  neue  Grundlage  stellte.  Ihre  Er- 
örterung wird  die  Aufgabe  des  nächsten  Kapitels  sein.  In  einem 
folgenden  Kapitel  soll  dann  die  Frage  aufgeworfen  werden,  ob 
und  inwiefern  die  Einteilung  der  Kunst ,  wie  sie  Schiller 
und  Friedrich  Schlegel  mit  den  Begriffen  des  Xaiven 
und  Sentimentalen,  des  Klassischen  und  Romantischen  vor- 
genommen haben,  ihrerseits  wieder  von  der  Kontemplativitäts- 
theorie abhängig  ist,  und  welche  ästhetische  Bedeutung  eine 
solche  Einteilung  der  Kunst  zu  beanspruchen  hat .  Schopen- 
hauer, dem  wir  uns  dann  zuwenden,  hat  in  seiner  Kunst - 
theorie  den  kontemplativen  Charakter  des  Aesthetischen  be- 
wahrt,  auch  wenn  er  ihm  eine   Begründung  gegeben  hat,   die 
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nicht  mehr  aus  rein  ästhetischen  Motiven  herstammt.  Die  Be- 
deutung Konrad  Fiedlers  für  die  Aesthetik  sehen  wir 
vornehmlich  in  der  Art  und  Weise,  wie  er  das  Aesthetische  gegen 
das  Theoretische  zu  bestimmen  und  abzugrenzen  wußte.  Die 
Besprechung  dieser  Gedankengänge  wird  unmittelbar  überleiten 
zu  Rickerts  Wertsystematik,  in  der  wir  die  die  ästhetische 
Autonomie  begründenden  korrelativen  Momente  vereinigt  und 
aus  einem  einheitlichen  systematischen  Gesichtspunkt  abgeleitet 
finden  werden. 

2.    Kapitel. 

Kant. 

Ein  hervorragendes  Symptom  dafür,  daß  Kant  die 
Autonomie  des  Aesthetischen  erkannte,  möchte  man  vielleicht 
schon  darin  erblicken,  daß  er  den  ästhetischen  Problemen  eine 
eigene  Kritik  gCAvidmet  hat.  Daß  Kant  neben  den  Gebieten 
des  Theoretischen  und  Ethischen,  der  reinen  und  praktischen 
Vernunft,  nun  noch  ein  selbständiges  Gebiet  der  Urteilskraft 
entdeckte  und  dieses  ebenfalls  der  kritischen  Besinnung  zu- 
gänglich machte,  das,  so  könnte  man  meinen,  erweist  am  besten 
die  hohe  Bedeutung,  die  er  dem  Phänomen  des  Aesthetischen 
beigemessen  hat.  Diese  Auffassung  ist  jedoch  irrig.  Sie  wider- 
spricht sowohl  der  Entstehungsgeschichte  wie  auch  der  syste- 
matischen Stellung  der  Kritik  der  Urteilskraft,  die  beide  darauf 
hinweisen,  daß  diese  Kritik  zunächst  gar  nicht  aus  einem  ur- 
sprünglich ästhetischen  Interesse,  sondern  aus  der  allgemeinen 
systematischen  Problematik  herausgewachsen  ist.  Nicht  äs- 
thetische, sondern  systematische  Probleme  waren  es  also,  die 
der  Kritik  der  Urteilskraft  ihre  eigentümliche  Bedeutung  ver- 
schafften. Freilich  wird  man  nicht  glauben  dürfen,  daß  diese 
systematischen  Probleme  lediglich  den  äußeren  Bau  des  Systems 
angingen,  daß  sie  mehr  die  Systematik  als  wirklich  das  System 
betrafen,  daß  sie  vielleicht  nur  einem  äußerlichen  schematischen 
Bedürfnis  Kants  entsprochen  hätten.  Nein,  ganz  im  Gregen- 
teil, diese  Probleme  waren  die  erheblichsten,  die  man  sich  denken 
kann;  es  waren  Probleme,  von  deren  Lösung  die  innere  Einheit 


(los  Systems  al)liiii^.  Man  muß  sich  die  Siluation  klar  mactien, 
(li(^  durch  die  beiden  Kritiken  der  reinen  und  praktischen  Ver- 
nunft gcHchallcn  uar:  Aul  der  einen  Seite  der  Verstand  als 
s(;h()pferisches  Prinzij)  der  theoretischen  Wahrheit  mit  der  Welt 
der  Erscheinungen  und  der  Notwendigkeit,  auf  der  anderen  Seite 
die  Vernunft  als  sclicipferisches  J*rinzij)  des  kategorisclien  Impera- 
tivs mit  einer  Welt  des  Intelligibelen  und  der  Freiheit.  ,,JJer 
Verstand  ist  a  priori  gesetzgebend  für  die  Natur  als  Objekt  der 
Sinne,  zu  einer  theoretischen  Erkenntnis  derselben  in  einer 
möglichen  Ei  fahrung.  Die  Vernunft  ist  a  priori  gesetzgebend 
für  Freiheit  und  ihre  eigene  Kausalität,  als  das  Uebersinnliche 
in  dem  Subjekte,  zu  einer  unbedingt -praktischen  Erkenntnis. 
Das  Gebiet  des  Naturbegriffs  unter  der  einen,  und  das  des  Frei- 
heitsbegriffs unter  der  anderen  Gresetzgebung  sind  gegen  allen 
wechselseitigen  Einfluß,  den  sie  für  sich  (ein  jedes  nach  seinen 
Grundgesetzen)  aufeinander  haben  .  können ,  durch  die  große 
Kluft,  welche  das  Uebersinnliche  von  den  Erscheinungen  trennt, 
gänzlich  abgesondert.  Der  Freiheit sbegriff  bestimmt  nichts  in 
Ansehung  der  theoretischen  Erkenntnis  der  Natur;  der  Natur- 
begriff ebensowohl  nichts  in  Ansehung  der  praktischen  Gesetze 
der  Freiheit;  und  es  ist  insofern  nicht  möghch,  eine  Brücke 
von  einem  Gebiete  zu  dem  anderen  hinüberzuschlagen'''  ^).  Das 
sind  Kants  eigene  Worte,  in  denen  deutlich  der  Dualismus 
zum  Ausdruck  kommt,  der  die  Einheit  des  Systems  zu  sprengen 
droht.  Denn  nicht  allein  darin,  daß  theoretische  und  praktische 
Vernunft  unvermittelt  nebeneinander  stehen,  liegt  eine  Gefahr 
für  die  Einheit  des  Systems,  sondern  vor  allem  in  der  Tatsaclie, 
daß  mit  dem  Gegensatz  von  praktischer  und  theoretischer 
Vernunft  ein  Wertgegensatz  verknüpft  ist,  der  eine  weltanschau- 
liche Bedeutung  besitzt.  Praktische  und  theoretische  Vernunft 
bezeichnen  nämlich  nichts  anderes  als  den  Gegensatz  von  Frei- 
heit und  Notwendigkeit,  von  Dmg  an  sich  und  Erscheinungs- 
welt. Es  ist  klar,  daß  bei  einer  derartigen  Scheidung  der  Gebiete 
der  positive  Gehalt  einer  Weltanschauung  nur  in  einem  Primat 


1)  Kritik^der  Urteilskraft,  Einleitung  IX.  —  Vgl.  zum  Folgenden 
besonders  auch  Windelband,  Die  Geschichte  der  neueren  Philo- 
sophie, 5.  Aufl.,  Leipzig  1911,  Bd.  2,  S.  154  ff. 
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des  Praktischen  gründen  konnte.  Damit  aber  war  der  Sinn  des 
Theoretischen,  an  dessen  selbständiger  Geltung  doch  kein  Zwei- 
fel bestehen  konnte,  problematisch  geworden.  Auf  alle  Fälle 
mußte  eine  Auffassungsweise ,  die  in  die  Geltungsart  der  ver- 
schiedenen Kulturgebiete  einen  Wertgegensatz  hineintrug,  der 
Durchführung  eines  einheitlichen  Systems  erhebliche  Schwie- 
rigkeiten bereiten.  Kant  ,  dem  die  Einheit  der  Vernunft 
außer  allem  Zweifel  stand,  war  jedenfalls  ein  rigoroser  Dualismus 
unerträglich.  Eine  Ueberwindung  des  Dualismus  mußte  ihm 
daher  eine  Angelegenheit  von  hervorragender  systematischer 
Bedeutung  sein.  Eine  Reihe  von  Ueberlegungen,  die  wir  in 
Kants  Denken  antreffen,  findet  nun  tatsächlich  ihren  Sinn 
in  einer  Ueberbrückung  des  Gegensatzes  von  praktischer  und 
theoretischer  Vernunft.  Dahin  gehört  ohne  Zweifel  ihrer  sach- 
lichen Bedeutung  nach  Kants  Lehre  von  den  transzendentalen 
Ideen  ^),  dahin  gehört  vor  allem  aber  die  Kritik  der  Urteilskraft. 
In  der  Urteilskraft  erblickt  Kant  ein  Mittelglied  zwischen 
Verstand  und  Vernunft,  dessen  eigenartige  Funktion  eine  Ver- 
mittlung zwischen  diesen  beiden  darstellt.  ,,Der  Verstand  gibt, 
dmxh  die  Möglichkeit  seiner  Gesetze  a  priori  für  die  Natur, 
einen  Beweis  davon,  daß  diese  von  uns  nur  als  Erscheinung 
erkannt  werde,  mithin  zugleich  Anzeige  auf  ein  übersinnliches 
Substrat  derselben ;  aber  läßt  dieses  gänzlich  unbestimmt. 
Die  Urteilskraft  verschafft  durch  ihr  Prinzip  a  priori  der  Be- 
urteilung der  Natur,  nach  möglichen  besonderen  Gesetzen  der- 
selben, ihrem  übersinnlichen  Substrat  (in  uns  sowohl  als  außer 
uns)  Bestimmbarkeit  durch  das  intellektuelle 
Vermögen.  Die  Vernunft  aber  gibt  ebendemselben  durch 
ihr  praktisches  Gesetz  a  priori  die  Bestimmung;  und  so 
macht  die  Urteilskraft  den  Uebergang  vom  Gebiete  des  Natur- 
begriffs zu  dem  des  Freiheitsbegriffs  möglich"  ^). 

Daß  die  Kritik  der  Urteilskraft  tatsächlich  aus  der  syste- 
matischen Notwendigkeit  heraus  zu  verstehen  ist  und  nicht  aus 
dem    ursprünglichen    Interesse    an    einer    einlieitlichen    Kultur- 


1)  Näheres  darüber  weiter  unten  im  6.  Kapitel  bei  der  Besprechung 
von  R  i  c  k  e  r  t  s  Wertsysteni. 

2)  Kritik  der  Urteilskraft,  Einleitung  IX. 
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iTHchcimm^  («twa  (U'in  AcHthetischcn),  das  beweist  aiirh  die 
Tatsaclic,  daß  cImii  der  Kritik  der  Urteiiskratl  im  Gegensatz 
zu  den  beiden  anderen  Kritiken  nicbt  eine  solelie  einlieitliche 
Kult  urerseheiinni«^  als  saehliehes  Substrat  zugrunde  li<'gt.  In 
<iei'  Kiilik  dci'  reinen  X'eiiiuidl  wurde  die  mathematische  Xatur- 
wissenschatt  als  Kulturtatsaclie  ebenso  vorausgesetzt  wie  in 
<ler  Kritik  der  praktisehen  Vernunft  das  sittlielie  Bewußtsein. 
An  diese  Voraussetzung  einer  Kulturerscheinung  als  Tatsache 
knüpfte  gerade  die  transzendentale  Methode  an,  indem  sie  diese 
Tatsache  als  solche  dahingestellt  sein  ließ  und  ihre  Problem- 
stellung von  dem  Faktischen  weg-  und  auf  die  apriorischen  Be- 
dingungen hinwendete.  Die  Kritik  der  Urteilskraft  nun  ent- 
behrt eines  einheitlichen  Faktums,  dessen  Geltungsbedingimgen 
sie  zu  untersuchen  hätte;  statt  dessen  finden  wir  in  ihr  zwei  Tat- 
sachen das  ästhetische  Phänomen  und  die  Naturteleologie,  beide 
völlig  unvermittelt  nebeneinander.  Welcher  sachliche  Zusammen- 
hang zwischen  diesen  beiden  Erscheinungen  besteht,  das  ist 
nicht  ohne  weiteres  einzusehen.  Die  Beziehungen,  die  Kant 
zwischen  dem  ästhetischen  Bewußtsein  und  dem  Zweckbegiiff 
einer  spezialistischen  Naturbetrachtung  statuiert,  man  begreift 
sie  erst,  w^enn  man  die  systematische  Funktion  der  Urteilskraft 
kennt,  unter  deren  eigentümlicher  Problematik  die  beiden  Tat- 
sachen sich  zusammenfinden.  Sieht  man  aber  von  dieser  syste- 
matischen Bedeutung  der  Urteilskraft  ganz  ab ,  dann  bleibt 
kein  immanenter  Sachgehalt  übrig,  der  eine  gemeinsame  Theorie 
so  heterogener  Gebilde  wie  Teleologie  und  ästhetisches  Phänomen 
rechtfertigen  könnte.  Was  das  Aesthetische  anlangt,  so  w^erden 
wir  finden,  daß  die  seine  Autonomie  begründende  Kontemplativi- 
tätstheorie  in  der  Tat  völlig  unabhängig  ist  von  den  systemati- 
schen Erwägungen,  die  zunächst  für  die  Kritik  der  Urteilskraft 
charakteristisch  smd.  Erst  wenn  man  die  ästhetischen  Probleme 
isoliert  und  aus  dem  Zusammenhang,  in  den  sie  Kant  hineiii- 
gestellt  hat,  herauslöst,  dann  entdeckt  man,  wie  grundlegend 
und  entscheidend  seine  Auffassung  des  Aesthetischen  ist. 

Es  soll  hier  nicht  verschwiegen  w^erden,  daß  neuerdings 
gegen  diese,  der  Kantinterpretation  durchaus  geläufigen  An- 
schauungen   über    die    systematische    Stellung    der    Kritik    der 
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Urteilskraft  erhebliche  Bedenken  geäußert  wurden.  C  a  s  s  i  r  e  r , 
der  in  scharfsinniger  Weise  diese  Bedenken  formulierte  ^),  hat 
besonders  daran  Anstoß  genommen,  daß  man  meinte,  es  sei 
eben  allein  die  systematische  Bedeutung  der  Urteilskraft  und 
nicht  eine  immanente  sachliche  Notwendigkeit,  die  Kant 
Aesthetik  und  Teleologie  unter  dem  gemeinsamen  Begriff  der 
Urteilskraft  zusammenfassen  ließ.  Würde  diese  Meinung  zu 
Recht  bestehen  —  so  argumentiert  Cassirer  — ,  dann  müßte 
die  geschichtliche  Wirkung  der  Kritik  der  Urteilskraft  fast  wie 
ein  Wunder  erscheinen.  Denn  es  wäre  doch  höchst  seltsam, 
daß  gerade  von  jenem  Werke  Kants  die  bedeutendste  Ge- 
dankenbewegung ihren  Ausgang  genommen  haben  sollte,  das 
mehr  einem-  Triebe  nach  Vollendung  und  Abschluß  des  Systems 
als  wirklich  sachlichen  Problemen  seine  eigenartige  Bedeutung 
verdankt.  Nun  hat  aber  tatsächlich  die  Kritik  der  Urteilskraft 
die  nachfolgende  philosophische  Entwicklung  weit  nachhaltiger 
beeinflußt  als  irgendein  anderes  Werk  Kants.  Sie  hat  zudem 
über  den  engeren  Bereich  der  wissenschaftlichen  Philosophie 
hinaus  auf  die  gesamte  Bildung  ihrer  Zeit  bestimmend  eingewirkt. 
Also ,  so  folgert  Cassirer  aus  dieser  Tatsache ,  muß  ihrer 
Problematik  ein  einheitlicher  Sachzusammenhang  zugrunde  ge- 
legen haben,  der  uns  heute  vielleicht  nicht  mehr  ohne  weiteres 
durchsichtig  sein  mag,  ,, während  er  der  geistigen  Bildung  des 
18.  Jahrhunderts  von  ihren  eigentümlichen  Voraussetzungen 
aus  noch  unmittelbar  nahe  und  zugänglich  war".  Aus  ihm  müßte 
verständlich  werden,  imviefern  tatsächlich  die  Probleme  der 
Aesthetik  und  die  der  Teleologie  zusammengehören.  Von  der 
Ergründung  dieses  Sachzusammenhangs  nun  w  ill  Cassirer 
eine  befriedigende  Deutung  der  Kritik  der  Urteilskraft  abhängig 
machen.  Er  unternimmt  zu  diesem  Zwecke  eine  weitausholende 
problemgeschichtliche  Untersuchung,  die  besonders  eingehend 
bei  P  1  o  t  i^n  verweilt.  In  P  1  o  t  i  n  s  Begriff  der  Form  finden 
nämlich  in  eigenartiger  Weise  die  biologischen  und  die  ästhetischen 
Probleme  ihre  gemeinsame  Lösung.  Das  organische  Leben,  das 
nicht  mechanistisch  erklärt  werden  kann,  verdankt  seine  Zweck- 

1)  Ernst    Cassirer,    Kants    Leben   und    Lehi'e,    Berlin    1918, 
S.  289  ff. 


ursaclu*  ebciidcrsclbcii  Funktion  flcs  Intclligilxlcn,  die  als  ,, innere 
Form''  für  die  Gestaltung  des  Kunstwerks  bedeutsam  ist.  Die 
Formen  des  ästhotlHchen  Gebikles  wie  dii'  dei  organischen  Natur 
entspringen  also  einer  gemeinsamen  Quelle,  der  metaphysischen 
Idee,  die  ihrerseits  wieder  die  gestaltende  Kraft  der  Verbindung 
mit  dem  absoluten  Einen  verdankt.  In  dieser  metaphysischen 
Idee,  die  sich  selbst  noch  nicht  zu  den  spezifischen  Formen  des 
Theoretischen,  Aesthetischen  oder  Ethischen  entfaltet  hat,  grün- 
den somit  sämtliche  Probleme;  sie  ist  das  ideale  Band,  das  die 
heterogensten  Erscheinungen  zusammenhält  und  mit  dem  einen 
absoluten  Urgrund  der  Welt  verbindet.  In  der  metaphysischen 
Ideenlehre  P  1  o  t  i  n  s  nun,  die  in  der  mittelalterlichen  wie 
in  der  neueren  Philosophie  lebendig  geblieben  ist,  erblickt  C  a  s- 
s  i  r  e  r  den  historischen  Hintergrund,  von  dem  sich  die  sach- 
lichen Probleme  der  Kritik  der  Urteilskraft  in  voller  Deutlich- 
keit abheben.  Erst  aus  dieser  historischen  Perspektive  heraus 
läßt  sich  der  äußere  Aufbau  der  Kritik  der  Urteilskraft  begreifen, 
der  nun  mit  dem  sachlichen  Gehalt  der  erörterten  Probleme 
nicht  melir  in  Widerspruch  steht.  Nicht  die  systematische 
Stellung  dieser  Kritik  ist  es  also,  der  sie  ihre  Bedeutung  verdankt, 
sondern  der  einzigartige  sachliche  Zusammenhang  zwischen  den 
teleologischen  und  den  ästhetischen  Problemen ,  der  in  P 1  o- 
t  i  n  s  metaphysischer  Ideenlehre  seinen  ersten  problemgeschicht- 
lichen Ausdruck  gefunden  hat. 

Cassirers  Ausführungen  haben  manches  für  sich ;  ohne 
Zweifel  begründen  sie  eine  Betracht ungSAveise,  die  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  geeignet  ist,  die  sachlichen  Probleme  der  Kritik 
der  Urteilskraft  aufzuklären.  Jedoch  wird  man  mit  Cassirer 
kaum  darin  übereinstimmen,  daß  man  seiner  Erklärungsart 
eine  die  übrigen  Deutungsversuche  ausschließende  Geltung  zu- 
spricht. Im  Geganteil,  es  ist  gar  nicht  zu  verkennen,  daß  auch 
Cassirers  problemgeschichtliche  Konstruktion  nur  eine  rela- 
tive Bedeutung  zukommen  kann,  ja  sogar,  daß  sie  auch  ihrer- 
seits zu  Bedenken  und  Einwänden  Anlaß  gibt .  Was  man  C  a  s- 
sirer  zunächst  entgegenhalten  muß,  ist  folgendes:  Das  Miß- 
verhältnis zwischen  der  systematischen  Bedeutung  und  der 
historischen  Wirksamkeit  der  Kritik  der  Urteilskraft,  das  C  a  s- 
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s  i  r  e  r  eben  zu  einem  neuen  Deutungsversuch  veranlaßte,  be- 
steht in  der  Tat  gar  nicht.  Von  einer  Diskrepanz  zwischen  syste- 
matischer Stelhing   und   geschichtlicher  Auswirkung  der  Kritik 
der  Urteilskraft  könnte  nämlich  überhaupt  nur  dann  die  Rede 
sein,   wenn   in   dieser   systematischen    Stellung   wirklich   nichts 
anderes   als   ein  lediglich   schematisches   Bedürfnis   nach  einem 
äußerlichen  Abschluß  des   Systems   zum  Ausdruck  käme.    Das 
ist  aber  durchaus  nicht  der  Fall.    Wir  haben  vielmehr  oben  in 
engem  Anschluß  an  Windelband  zu  zeigen  versucht,  wie 
die  Kritik  der  Urteilskraft  aus  ganz  entscheidenden  Problemen 
herausgewachsen    ist.     Die    Bedeutung   dieser    Probleme    recht- 
fertigt auf  jeden  Fall  die  besondere  Situation,  die  Kant  be- 
stimmte,   Aesthetik    und    Teleologie    unter    dem    gemeinsamen 
Begriff  der  Urteilskraft  zusammenzufassen.    Sehen  wir  hiervon 
aber  völlig  ab ,  nehmen  wir  vielmehr  einmal  an,  die  Kritik  der 
Urteilskraft     verdanke     ihre     systematische     Stellung    wirklich 
w^eniger   ernsthaften   Motiven,   was    leistet    dann   Cassirers 
problemgeschichtlicher    Erklärungsversuch  ?     Er   beseitigt    zwar 
eine   dann   vorhandene    Schwierigkeit,    die    darin   besteht,   daß 
von  systematischen   Gesichtspunkten  aus  das  als  völlig  unter- 
geordnet und  nebensächlich  erscheint,  was  gerade  am  meisten 
zur  historischen  Wirksamkeit  beigetragen  hat,  er  beseitigt,  wde 
gesagt,  diese  Schwierigkeiten,  jedoch  nicht  ohne  seinerseits  eine 
eigenartige  Paradoxie  an  ihre  Stelle  zu  setzen.    Denn  nun  begibt 
sich   das  höchst    Seltsame ,   daß   Kant   in   eine   geschichtliche 
Parallele  zu  P  1  o  t  i  n  gerückt  wdrd,   zu  dem  er  doch  hinsicht- 
lich der  Methode  im  allgemeinen  wie  hinsichtlich  der  ästhetischen 
Probleme  im  besonderen  in  einem  diametralen  Gegensatz  steht. 
Dieser   Gegensatz,   an  dem  wir  das   Problem  der   ästhetischen 
Autonomie  illustrieren  konnten,  wird  in  seiner  ganzen  Bedeutung 
sichtbar  werden,  wenn  wir  erst  in  Kants  Begründung  einer 
autonomen  ästhetischen  Sphäre  einen  Einblick  gewonnen  haben 
werden.   Er  ist  so  auffallend,  daß  selbst  Cassirer  nicht  umhin 
kann,  ihn  zuzugeben  ^).    Von  einem  Einfluß  der  metaphysischen 
Denkweise  auf  die  kritische  Besinnung  kann  auch  nach  C  a  s- 


1)  A.  a.  O.   S.  303  und  321. 
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s  i  r  (^  r  natürlich  keine  Rede  sein.  Im  (Jejieiiteil,  gerade  das 
Gebiet  «lei*  teleoloj^nselien  l'iohlenie  laßt  den  Gegensatz  der 
Methoden  noch  (in mal  in  seiner  ganzen  Schärfe  hervortreten. 
Aiicli  hier  ist  es  nielit  (h  r  faktische  Bestand  der  Dinpje,  sondern 
deren  eigt'nartige  (Jiiltigkeit,  die  für  Kants  l*rohlemstellung 
maßgebend  ist.  Die  ZweekmiiüigUeit  interessiert  ilin  nicht  als 
eine  Eigenschaft  der  Dinge,  sondern  als  Ausdruck  einer  den 
Dingen  gegenüber  gültigen  Erkenntnisweise,  gemäß  derer  wir 
diese  als  zweckmäßig  beurteilen.  In  der  Möglichkeit  einer  der- 
artigen Beurteilung  gründet  letzten  Endes  auch  der  Zusammen- 
hang der  ästhetischen  und  teleologischen  Probleme.  Indem  C  a  s- 
sirer  dies  eingesteht,  müßte  er  konsequenterweise  aber  auch 
zugeben,  daß  sich  die  Beziehungen  von  Aesthetik  und  Teleo- 
logie  bei  Kant  restlos  aus  dem  systematisch  bedingten  Moment 
der  Urteilskraft  heraus  begreifen  lassen  und  nicht  aus  einem, 
den  Dingen  immanenten  sachlichen  Zusammenhang,  wie  das  die 
Auffassuug  von  P  1  o  t  i  n  s  monistischer  Emanationsmetaphysik 
gewesen  war.  Mit  diesem  Eingeständnis  aber  würde  die  problem- 
geschichtliche Konstruktion,  die  Kants  Kritik  der  Urteils- 
kraft in  nächster  Nähe  von  P  1  o  t  i  n  s  Metaphysik  erscheinen 
ließ,  jede  sachhche  Bedeutung  einbüßen.  Es  ist  nun  in  der  Tat 
so,  verleiht  man  nur  dem  Moment  der  Methode  die  ihm  gebüh- 
rende Beachtung,  dann  sind  die  Uebereinstimmungen  von  Kant 
und  P  1  o  t  i  n  kaum  hinreichend  genug,  einen  problemgeschicht- 
lichen Zusammenhang  zu  begründen.  Auf  jeden  Fall  kann  eine 
derartige  historische  Perspektive  zum  Verständnis  der  Kritik  der 
Urteilskraft  nicht  mehr  beitragen  als  eine  an  den  systematischen 
Problemen  der  Kantischen  Philosophie  orientierte  Deutung. 

Wir  halten  somit  an  der  Auffassung  fest,  wonach  der  Auf- 
bau und  die  gesamte  Struktur  der  Kritik  der  Urteilskraft  zu- 
nächst aus  systematischen  Erwägungen  heraus  zu  begreifen 
sind.  Diesen  systematischen  Motiven  verdankt  Kant  den 
Begriff  einer  Urteilskraft,  die  für  die  ästhetischen  wie  die  teleo- 
logischen Probleme  in  gleicher  \Yeise  zuständig  war.  Da  nun 
aber  die  aus  dem  Dualismus  von  praktischer  und  theoretischer 
Vernunft  hervorgegangene  Problematik  für  uns  heute  nicht 
mehr  in  der  Form  verbindlich  sein  kann,  die  sie  notwendiger- 
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weise  bei  Kant  annehmen  mußte,  so  kommt  auch  der  von 
dieser  Problematik  bedingten  Struktur  der  Kritik  der  Urteils- 
kraft nur  noch  eine  historische  Bedeutung  zu.  Wir  werden 
heute  die  ästhetischen  Probleme  von  denen  der  Naturteleologie 
gesondert  betrachten  und  die  Notwendigkeit  nicht  mehr  ein- 
sehen, die  beide  Problemgruppen  vereinigen  wollte.  Für  die 
Auffassung  von  Kant  s  Aesthetik  ergibt  sich  nun  aus  dieser 
veränderten  Sachlage  folgendes :  Die  hinsichtlich  der  Begründung 
einer  autonomen  ästhetischen  Sphäre  auch  heute  noch  in  un- 
eingeschränktem Maße  gültigen  Gedankengänge  Kants  werden 
demnach  nicht  identisch  sein  oder  zusammenfallen  mit  dem 
aus  so  ganz  anderen  Ueberlegungen  herstammenden  Moment 
der  Urteilskraft.  Wir  werden  also  bei  der  Betrachtung  von 
Kants  Aesthetik  möglichst  von  dem  Begriff  der  Urteilskraft 
wie  überhaupt  von  der  ästhetischen  Urteilslehre  abzusehen 
haben,  wenn  wir  in  ihr  die  wesentlichen  und  konstitutiven 
Elemente    einer    autonomen    Aesthetik    auffinden    wollen. 

Was  also  ist  —  ganz  abgesehen  von  der  Tatsache,  daß  das 
x^esthetische  Gegenstand  einer  besonderen  Beurteilungs weise 
ist  —  nach  Kant  f i'.r  den  ästhetischen  Gegenstand  vor  allem 
charakteristisch  ?  Auf  diese  Frage  könnte  man  wohl  folgende 
Antwort  erwarten:  Kant  hat' vornehmlich  dadurch  die  Un- 
abhängigkeit und  Selbständigkeit  des  Aesthetischen  darzutun 
versucht,  daß  er  ihm  ein  besonderes  Seelenvermögen,  das  Gefühl, 
zugrunde  legte.  Cohen  z.  B.  hat  ausdrückhch  diese  Auffassung 
vertreten.  So  sagt  er:  „Dem  Baumgartenianismus  aller  Art 
gegenüber  konnte  als  durchschneidendes  Verfahren,  das  Gebiet 
der  Aesthetik  selbständig  zu  machen,  nur  die  Auszeichnung 
des  Gefühls  als  eines  besonderen  Seelenvermögens  helfen.  Die 
Aufstellung  eines  neuen  Seelenvermögens  soll  daher  hier  so- 
wenig wie  bei  Verstand  und  Vernunft,  oder  gar  Erkennt nis- 
und  Begehrungsvermögen  eine  falsche,  die  entwicklungsge- 
schichtliche Methode  bedrohende  Psychologie  einführen,  sondern 
vielmehr  der  notwendigen  Unterscheidung  von  Kulturgebieten 
dienen"  ^).     Wir    können   dieser   Auffassung   nicht    zustimmen. 

1 )  H  e  r  m  a  n  n  Cohen,  Kants  Begründung  der  Aesthetik, 
Berlin  1889,  S.   160. 


—    33     — 

Wir  glauben  nämlich,  daß  mit  rlcr  Annahme  von  Seelenver- 
mögcn  ni(;ht  dem  auf  Benonderung  der  Kulturgebiete  aus- 
gehenden (vharakter  der  transzendentalen  Methode  Ausdruck 
verliehen  wird,  sondern  daß  darin  einfach  ein  Zugeständnis 
Kants  an  die  zeitgenössische  Psychologie  eines  Tetens 
zu  erblicken  ist.  Wie  wenig  in  der  Tat  ein  besonderes  Seelen- 
vermögen des  Gefühls  geeignet  ist,  die  Selbständigkeit  des 
Aesthetischen  zu  erweisen,  geht  schon  daraus  hervor,  daß  das 
Grefühl,  das  zwar  keineswegs  mit  der  als  Material  des  Theore- 
tischen fungierenden  Empfindung  identisch  ist,  doch  auch 
einer  so  außerästhetischen  Erscheinung  wie  dem  Angenehmen 
zugrunde  liegt ,  von  der  Kant  alk's  Aesthetische  auf  das 
Nachdrücklichste  abgegrenzt  wissen  wollte.  —  Wir  konnten  also 
weder  in  dem  Begriff  der  Urteilskraft  noch  in  dem  psycholo- 
gischen Faktum  des  Gefühls  das  Moment  finden,  durch  welches 
Kant  die  Autonomie  des  Aesthetischen  postulierte.  Nicht 
dadurch  ist  das  Aesthetische  als  ein  selbständiges  Gebiet  aus- 
gezeichnet, daß  es  als  Gegenstand  einer  besonderen  Beurteilungs- 
weise anzusehen  ist,  auch  nicht  dadurch,  daß  es  auf  einem  eigen- 
artigen seelischen  Vorgang  beruht,  sondern  allein  durch  die 
fundamental  neue  Feststellung  Kants,  nach  der  das  ästhe- 
tische Phänomen  als  ein  kontemplatives  Gebilde 
der  unmittelbaren  Erlebniswirklichkeit  völlig  entrückt  ist.  Die 
Herausstellung  des  Aesthetischen  aus  dieser  Sphäre  des  un- 
mittelbaren Erlebens  befreit  es  von  allen  heteronomen  Bin- 
dungen und  läßt  es  in  einer  absoluten  Isolierung  selbständig 
und  autonom  erscheinen.  Der  kontemplative  Charakter  ist  daher 
für  das  Aesthetische  schlechthin  konstitutiv.  Die  Begründung 
nun  der  ästhetischen  Kontemplativitätstheorie  hat  Kant  durch- 
geführt in  den  ersten  Untersuchungen  der  Kritik  der  Urteilsivraft, 
die  zunächst  der  Abgrenzung  des  Aesthetischen  von  den  Erschei- 
nungen des  Angenehmen  und  des  Guten  gewidmet  sind. 

Das  erste  Moment,  diu:ch  welches  Kant  das  Aesthetische 
bestimmt  sein  läßt,  ist  das  der  ,, Interesselosigkeit*'.  Das  Schöne 
ist  der  Gegenstand  eines  Wohlgefallens  ohne  alles  In- 
teresse.   Auf  diesem  Moment  allein  schon  beruht  die  Selb- 

Kreis,  Autonomie.  3 
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ständigkeit  des  Aesthetischen ;  denn  der  Sinn,  den  es  zum  Aus- 
druck bringt,  will  das  Aesthetische  als  Gegenstand  einer  reinen 
Betrachtung  unterschieden  wissen  von  den  mit  unserem  ethi- 
schen oder  praktischen  Interesse  verknüpften  Erscheinungen 
des  Guten  und  Angenehmen.  Der  Formel  von  der  Interesse- 
losigkeit des  ästhetischen  Wohlgefallens  liegt  somit  bereits  die 
gesamte  Kontemplativitätstheorie  zugrunde.  Man  hat  jedoch 
vielfach  Kants  Lehre  von  der  Interesselosigkeit  schon  deshalb 
keine  besondere  Beachtung  schenken  zu  müssen  geglaubt,  weil 
man  annahm,  Kant  habe  mit  dieser  Lehre  in  wenig  origineller 
Weise  lediglich  zum  Ausdruck  gebracht,  was  den  englischen 
Aesthetikern  des  18.  Jahrhunderts  längst  bekannt  war^).  Diese 
Auffassung  ist  jedoch  durchaus  irrig.  Während  nämlich  den 
englischen  Aesthetikern  die  Formulierung  der  Interesselosig- 
keit Angelegenheit  einer  psychologischen  Theorie  war, 
bedeutet  sie  für  Kant,  den  die  Frage  nach  der  psychologischen 
Möglichkeit  eines  solchen  Gemütszustandes  gar  nicht  beschäf- 
tigte, ein  Moment  seiner  transzendentalen  Methode,  durch  das 
er  die  selbständige  Geltung  der  ästhetischen  Sphäre  darzu- 
tun vermochte.  Ihm  ist  der  Begriff  der  Interesselosigkeit  eine 
Formel  für  den  kontemplativen  Charakter,  durch  den  das  Aesthe- 
tische den  Erscheinungen  des  unmittelbaren  Lebens  gegenüber 
ausgezeichnet   ist. 


1)  So  sagt  z.  B.  C.  Michaelis,  Zur  Entstehung  von  Kants 
Kritik  der  Urteilskraft,  Berlin  1892,  S.  13:  „Bei  Home  findet  sich 
die  Trennung  der  Gemütsbewegungen,  die  ein  Verlangen  nicht  zur  Folge 
haben,  von  den  Leidenschaften,  die  mit  einem  Verlangen  verbunden 
sind,  und  der  Begriff  der  Schönheit  wird  mit  den  ersteren  in  Verbindung 
gebracht.  Kants  Lehre  vom  uninteressierten  Wohlgefallen  am  Schönen 
klingt  an  diese  Scheidung  H  o  m  e  s  an."  Noch  entschiedener  urteilt 
Heinrich  von  Stein,  Die  Entstehung  der  neueren  Aesthetik, 
Stuttgart  1886,  S.  202:  ,,Auf  jenen  Nebenzug  der  Aehnlichkeit  in  der 
Bestimmung  des  Schönen  mag  jedoch  deshalb  hingewiesen  werden,  weil 
noch  hie  und  da  die  schon  längst  vollzogene  Ausschälung  des  uninteressier- 
ten Wohlgefallens  als  des  Kernes  aller  ästhetischen  Beurteilung  Kant 
als  ihm  eigentümliches  Verdienst  zugesclirieben  wird."  Dieses  Urteil 
mutet  um  so  seltsamer  an,  als  der  Verfasser  selbst  einige  Seiten  weiter 
unten  (S.  206)  eingesteht,  daß  Home  aus  dem  Begriff  der  Interesse- 
losigkeit zwar  für  die  Ethik,  nicht  aber  für  die  Aesthetik  Folgerungen 
abgeleitet  hat. 
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Daß  K  a  n  t  dem  ästhetiHchea  Moment  des  Schönen  sowohl 
das  An^ciichnu'  wi(^  das  OiU«^  gegenüberstellt  ,  kann  für  den 
ersten  Augenblick  überraschen.  Denn  einmal  scheint  das  An- 
genehme dem  Schönen  <?bensosehr  verwandt  zu  sein ,  wie  es 
sich  seinerseits  in  wesentlicher  Hinsicht  von  dem  Guten  unter- 
scheidet. Mit  dem  Schönen  stimmt  das  Angenehme  darin  über- 
ein, daß  es  wie  dieses  auf  einem  Gefühl  beruht,  und  von  dem 
Guten  ist  es  vor  allem  durch  seine  auf  die  Person  des  Genießenden 
beschränkte  Grcltungssphäre  unterschieden.  Wenn  nun  Kant 
trotzdem  das  Angenehme  und  das  Gute  in  gleicher  Weise  von 
der  Sphäre  des  Schönen  entfernt  wissen  will,  so  muß  ihm  die 
Uebereinstimmung  des  Schönen  und  des  Angenehmen  einer- 
seits wie  die  Verschiedenheit  des  Angenehmen  und  Guten  an- 
dererseits gleich  unwesentlich  erschienen  sein  gegenüber  einer  ge- 
meinsamen Eigenschaft  des  Angenehmen  und  Guten,  die  diese 
beiden  Erscheinungen  ihrer  ganzen  Struktur  nach  von  der 
Sphäre  des  Schönen  ausschließt.  So  ist  es  nun  in  der  Tat.  Das 
Angenehme  und  das  Gute  gehören  dem  unmittelbaren  Erleben 
an,  d.  h.  sie  sind  durch  eine  Beziehung  auf  das  erlebende  Subjekt 
gekennzeichnet.  Diese  Beziehung  mag  im  einzelnen  Fall  ihrem 
materialen  Gehalte  nach  noch  so  verschieden  sein,  sie  mag  wie 
bei  dem  Angenehmen  lediglich  in  einem  pathologischen  Zustande 
des  Subjekts  bestehen,  oder  wie  beim  Guten  mit  hohem  sitt- 
lichen Interesse  verbunden  sein,  gemeinsam  ist  ihr  auf  jeden 
Fall,  daß  das  Subjekt  andern  Gegenstand  und  zwar  seiner  Exi- 
stenz nach  ein  unmittelbares  Interesse  nimmt.  Dieses  Interesse 
nun  fällt  im  Aesthetischen  ganz  hinweg;  damit  wird  der  ästhe- 
tische Gegenstand  der  Sphäre  des  unmittelbaren  Lebens  ent- 
rückt ;  er  ist  Gegenstand  eines  rein  kontem- 
plativen Verhaltens.  Das  also  ist  es,  w^as  das  Schöne 
vom  Angenehmen  und  Guten  trennt.  Im  einzelnen  erfährt  nun 
die  Abgrenzung  des  Schönen  noch  nähere  Bestimmungen.  So 
folgt  z.  B.  aus  der  Unterscheidung  des  Schönen  vom  Guten, 
daß  —  während  das  Gute  immer  niu:  durch  einen  Begriff  als  Ob- 
jekt eines  Wohlgefallens  vorgestellt  wird  —  die  ästhetische 
Kontemplation  hingegen  niemals  auf  Begriffe  gerichtet  sein 
kann.     Diese    Einsicht    ist    von    w^esent lieber    Bedeutung.     Sie 

3* 
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befreit  das  Aesthetische  von  der  Geltungsart  des  abstrakten 
Begriffes  und  entdeckt  damit  seinen  schlechthin  individuel- 
len Charakter.  Während  der  abstrakte  Begriff  seine  Geltung 
der  Repräsentation  unzähliger  EinzeKälle  verdankt,  ist  der 
ästhetische  Gegenstand  eben  seiner  Einmaligkeit  und  Einzig- 
artigkeit wegen,  d.  h.  als  Individuum  bedeutsam.  Nun  ist  aber 
mit  dieser  individuellen  Formung  des  Aesthetischen  doch  auch 
allgememe  Gültigkeit  verbunden.  Diese  Allgemeingültigkeit, 
die  dem  Schönen  im  Gegensatz  zum  Angenehmen  zukommt, 
begreift  sich  eben  wiederum  aus  dessen  kontemplativem  Cha- 
rakter. ,,Denn  das,  wovon  jemand  sich  bewußt  ist,  daß  das 
Wohlgefallen  an  demselben  bei  ihm  selbst  ohne  alles  Interesse 
sei,  das  kann  derselbe  nicht  anders  als  so  beurteilen,  daß  es 
einen  Grund  des  Wohlgefallens  für  jedermann  enthalten  müsse. 
Denn  da  es  sich  nicht  auf  irgendeine  Neigung  des  Subjekts 
(noch  auf  irgendein  anderes  überlegtes  Interesse)  gründet,  son- 
dern da  der  Urteilende  sich  in  Ansehung  des  Wohlgefallens, 
welches  er  dem  Gegenstande  widmet,  völlig  frei  fühlt,  so  kann 
er  keine  Privatbedingungen  als  Gründe  des  Wohlgefallens  auf- 
finden, an  die  sich  sein  Subjekt  allein  hängt,  und  muß  es  daher 
als  in  demjenigen  begründet  ansehen,  was  er  auch  bei  jedem 
anderen  voraussetzen  kann;  folglich  muß  er  glauben  Grund  zu 
haben,  jedermann  ein  ähnliches  Wohlgefallen  zuzumuten"  ^). 

Zwei  charakteristische  Eigenschaften  des  Aesthetischen  sind 
es  also,  die  sich  unmittelbar  oder  mittelbar  aus  dem  Moment 
des  Kontemplativen  ableiten  lassen:  die  Allgemeingültigkeit 
des  ästhetischen  Urteils,  die  sich  ohne  weiteres  aus  der  ,, in- 
teresselosen" Haltung  ergibt,  und  der  individuelle  Charakter 
des  ästhetischen  Phänomens,  der  einer  eingehend  präzisierten  Ab- 
grenzung des  Schönen  vom  Guten  verdankt  wird.  Da  nun  aber 
bei  Kant  die  Allgemeingültigkeit  Ausdruck  eines  a  priori 
geltenden  Bedeutungs-  oder  W^ertmomentes  ist,  da  ihm  ferner 
diese  Allgemeingültigkeit  in  der  Regel  mit  der  strengen  All- 
gemeinheit zusammenfällt,  d.  h.  eben  an  den  Geltungsbereich 
abstrakter  Begriffe  gebunden  ist,  so  bedeutet  das  Zusammen- 


1)  Kritik  der  Urteüskraft,   §  6. 
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treitVn  der  bfidtu  Monieiite  der  individuellen  Formung  und 
der  Allgcmcingültigkeit  nichts  Geringeres  als  eine  Entdeckung 
der  W  e  r  t  i  n  d  i  V  i  d  u  a  1  i  t  ii  t .  Indem  Kant  dem  konkreten 
ästhetischen  (^lehilde  genuU^  als  einer  individueUen  Erscheinung 
Gültigkeit,  d.  h.  Wert  beimißt,  durchbricht  er  das  ihm  in  der 
theoretischen  wie  der  ethischen  Sphäre  geläufige  ,, abstrakte 
Wertungsschema",  das,  wie  gesagt,  die  apriorische  Geltung 
an  den  logischen  Umfang  abstrakter  Begriffe  bindet  ^).  Von 
hier  aus  verstehen  wir  nun  weiter  eine  besondere  Eigentüm- 
lichkeit von  Kant  s  ästhetischer  Terminologie.  Da  dem  ästhe- 
tischen seine  Bedeutung  nicht  von  außen  zukommt,  da  das 
itidividuelle  Gebilde  vielmehr  an  sich  einen  Wert  besitzt,  so 
muß  der  ästhetische  Gegenstand  ein  abgeschlossenes,  in  sich 
vollendetes  und  harmonisches  Ganzes  sein,  das  seinen  Sinn 
restlos  in  sich  selbst  erfüllt.  In  der  Sprache  Kants  ausgedrückt 
heißt  das,  der  ästhetische  Gegenstand  muß  zweckmäßig 
sein.  Da  nun  aber  andererseits  von  dem  Aesthetischen  alles 
Begiif fliehe,  das  ist  Absichtliche,  also  Bewußt-Zweckmäßige 
fernzuhalten  ist,  so  ergibt  sich  hieraus  für  das  Aesthetische 
die  Forderung  einer  lediglich  formalen  Zweckmäßigkeit ,  die 
von  allen  inhaltlich  bestimmten  Zwecken  frei  ist.  Welche  be- 
sondere Form  also  auch  Kants  ästhetische  Terminologie  an- 
nehmen mag,  sie  verleiht  immer  einem  Sinn  Ausdruck,  der 
als  Konsequenz  der  ästhetischen  Kontemplativitätstheorie  an- 
zusprechen ist. 

Um  so  auffallender  muß  es  daher  sein,  daß  die  um  den 
Begriff  der  ,, Interesselosigkeit"  gruppierten  Gedankengänge 
Kants  selten  die  ihnen  gebührende  Beachtung  gefunden 
haben,  ja  daß  vielmehr  gerade  an  diesem  Punkte  die  Polemik 
gegen  Kant  einzusetzen  pflegt.  Wir  haben  bereits  oben  darauf 
hingewiesen,  daß  die  Auffassung,  Kant  sei  hinsichtlich  der 
Formulierung  der  Interesselosigkeit  des  ästhetischen  Wohl- 
gefallens von  den  englischen  Aesthetikern  des  18.  Jahrhunderts 
abhängig  gewesen,  notwendig  zu  einer  Verkennung  der  in  diesem 


1)  Vgl.  dazu  Emil  L  a  s  k  ,  Fichtes  Idealismus  und  die  Geschichte, 
Anastatischer  Xeudruck  Tübingen  1914.   S.   147  ff. 
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Begriffe    niedergelegten   wesentlich    neuen    und    durchaus    selb- 
ständigen Leistung  Kants  führen  mußte.    Dieser  Auffassung 
lag  ein  Mißverständnis  zugrunde,  das  in  einer  typischen  Aeuße- 
rung   der   transzendentalen   Methode   nicht    mehr    zu   erblicken 
Avußte    als    eine    psychologische    Theorie    des    ästhetischen    Zu- 
standes.    Auf  demselben  Mißverständnis  beruhen  nun  auch  im 
großen  und  ganzen  die  Einwände,  die  man  gegen  Kants  Be- 
griff der  ,, Interesselosigkeit"  erhoben  hat  ^).    Mit  dem  Hinweis 
auf  die  psychologische  Unmöglichkeit  einer  völlig  uninteressierten 
Verhaltungsweise   glaubte   man  die   Haltlosigkeit  von  Kants 
Ausführungen  dar  getan  zu  haben.   Daß  diese  Einwände  Kants 
Auffassung  gar  nicht  berühren,   ist  ohne  weiteres  klar.    Auch 
die   mit   dem   Begriff   der   Interesselosigkeit   verbundenen   Pro- 
bleme involvieren  für  Kant  stets  eine  transzendentale  Frage- 
stellung, eine  quaestio  iuris,  niemals  aber  eine  quaestio  facti. 
Die  psychologische  Theorie  mag  daher  durchaus  recht  behalten 
mit  ihrer  Behauptung,  daß  jede  seelische  Einstellung  Objekten 
gegenüber  mit  einer  Beziehung  dieser  Objekte  auf  das  Subjekt 
verknüpft    sei ,    so    bleibt   doch   der    Sinn   von   Kants   Aus- 
führungen    von    dieser    empirischen    Feststellung    vollkommen 
unberührt.     Denn  niemals  handelt  es  sich  für  Kant  darum, 
zu  wissen,  wie  der  seelische  Prozeß  des  ästhetischen  Zustandes 
abläuft,  immer  nur  darum,  festzustellen,  welche  Bedeutung 
mit  einer  Erscheinung  des  Kulturlebens  verknüpft  ist.    AUein 
im    Sinne     der    transzendentalen    Problemstellung    darf    daher 
auch  der  Begriff  der  Interesselosigkeit  aufgefaßt  und  gedeutet 
werden.    Von  wesentlich  anderer  Art  als  diese  psychologischen 
Bedenken   sind   nun   die   Ueberlegungen,    denen   Friedrich 
Th.  Vischer    und  neuerdings  Moritz   Geiger    im  An- 
*  Schluß  an  Kants  Formulierung  der  Interesselosigkeit  Ausdruck 
verliehen  haben  ^).    Beide  erkennen  an,   daß  mit  dem  Moment 


1)  So  geht  z.  B.  die  eingehende  Kritik,  die  Victor  Basch, 
Essai  critique  sur  l'esthetique  de  Kant,  Paris  1896,  p.  261 — 278,  an  dem 
desinteressement  geübt  hat,  lediglich  von  psychologischen  Erwägungen 
avis;  sie  bleibt  daher  ohne  wesentliche  Ergebnisse. 

2)  Friedrich  Th.  Vischer,  Kritische  Gänge ,  Xeue  Folge, 
5.  Heft,  Stuttgart  1866,  S.  148  ff.,  und  M.  Geiger,  Beiträge  zur 
Phänomenologie  des  ästhet.  Genusses.     Sonderdruck  aus  dem   Jahrbuch 
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der  InteresseloBigkcil  ein  ästhetiHchcr  Sinn  verknüpft  ist,  beide 
möchten  Jilxr  die  BcKtimmungen  K  a  n  t  s  in  gleicher  Weise 
i'i^iinzt  wissen.  Ihre  Armirnentation  ist  etwa  folgende:  Kant 
hat  in  durchaus  legitimer  Weise  den  ästhetischen  Gegenstand 
unabhängig  gemacht  von  allem  persönlichen  Interesse;  er  hat 
ihn  hingestellt  als  Objekt  einer  rein  sachlichen  Betrachtung. 
Darin  gerade  besteht  der  Wert  und  di(^  Bedeutung  des  Aesthe- 
tischen,  daß  es  um  seiner  selbst  willen  Beachtung  findet.  Nun 
ist  es  aber  gerade  der  aus  der  „interesselosen"  Betrachtung 
des  Aesthetischen  abgeleitete  Sinn  oder  Wert,  der  unser  Inter- 
esse herausfordert.  Unbeschadet  also  der  reinen  Kontemplation 
ist  der  auf  diesem  Moment  beruhende  Sinn  mit  unserem  Interesse 
verbunden.  V  i  s  c  h  e  r  spricht  in  diesem  Zusammenhange  von 
einem  „Interesse  ohne  Interesse",  Geiger  macht  die  Unter- 
scheidung von  „Interessiertsein  an  etwas",  das  er  vom  Aesthe- 
tischen ausschließt,  und  „Interesse  haben  für  etwas",  das  er 
mit  dem  ästhetischen  Sinn  verknüpft.  Haben  wir  beide  Autoren 
recht  verstanden,  so  geht  ihre  Meinung  dahin,  daß  gerade  der 
in  dem  ästhetischen  Phänomen  verkörperte  Bedeutungsgehalt 
—  der  jedoch  nicht  verwechselt  werden  darf  mit  dem  Bedeu- 
tungsgehalt, durch  w^elchen  der  bloße  Inhalt  des  Aesthe- 
tischen ausgezeichnet  sein  mag  —  Beziehungen  rechtfertigt, 
die  selbst  außerästhetischer  Art  sind,  die  jedoch  die  Struktur 
des  Aesthetischen  ganz  unangetastet  lassen.  Ist  das  der  Sinn 
ihrer  Ausführungen,  so  wird  man  dem  zustimmen  können. 
Sobald  nämlich  mit  dem  ästhetischen  Phänomen  als  solchem 
ein  Wert  verknüpft  ist,  kann  dieser  Wert  selbst  zum  Gegen- 
stand einer  besonderen  Verhalt  ungsweise  gemacht  werden. 
Solche  außerästhetischen  Beziehungen  zur  ästhetischen  Sphäre 
sind  denn  in  der  Tat  durchaus  legitim,  sofern  sie  nur  nicht  in 
die  Eigenart  des  Aesthetischen  störend  eingreifen.  Kant 
selbst  hatte  bereits  prinzipiell  diesen  Sachverhalt  klargestellt, 
als  er  in  zwei  besonderen  Paragraphen  der  Kritik  der  Urteils- 
Icraft  (§  41  und  42),  die  von  dem  empirischen  und  dem  intellek- 
tuellen  Interesse   am    Schönen  handehi,   die   außer  ästhetischen 


für     Philosophie     und    phänonienolog.    Forschung ,     herausgegeben    von 
E.  Husserl  ,  Bd.   I,  Halle  a.   S.   1913,   S.  89  ff . 
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Beziehungen  zum  Aesthetischen  und  die  Grenzen  ihrer  Be- 
deutung feststellte. 

Unsere  Untersuchung  ist  inzwischen  so  weit  vorgeschritten, 
daß  wir  zusammenfassend  etwa  folgende  Momente  festhalten 
können:  Der  allgemeine  Charakter  der  transzendentalen  Methode, 
die  besondere  Geltungsart  einer  Kultiu-erscheinung  heraus- 
zuarbeiten, ist  auch  für  Kants  Aesthetik  von  entscheidender 
Bedeutung;  er  findet  seinen  adäquaten  Ausdruck  in  der  ästhe- 
tischen Kontemplativitätstheorie.  Nach  dieser  ist  der  ästhe- 
tische Gegenstand  als  Objekt  einer  reinen  Betrachtung  isoliert 
von  allen  Beziehungen  zur  unmittelbaren  personalen  Lebens - 
Sphäre.  Er  ist,  in  der  Sprache  Kants  ausgedrückt,  Gegen- 
stand eines  Wohlgefallens  ohne  alles  Interesse.  In  dieser  In- 
teresselosigkeit des  ästhetischen  Wohlgefallens,  d.h.  aber  in  dem 
kontemplativen  Charakter  findet  somit  die  Selbständigkeit  und 
die  Eigenart  des  Aesthetischen  einen  unzweideutigen  Ausdruck. 
Weit  davon  entfernt,  über  die  psychologische  Tatsächlichkeit  des 
ästhetischen  Verhaltens  etwas  aussagen  zu  wollen,  kommt  also  dem 
Begriff  der  Interesselosigkeit  eben  die  Bedeutung  einer  tran- 
szendentalen Begründung  der  ästhetischen  Kontem.plation  zu  ^). 
Kants  Lehre  von  der  Interesselosigkeit  steht  demnach  geradezu 
im  Mittelpunkt  seiner  Aesthetik.  Sie  entfernt  die  ästhetische 
Sphäre  aus  der  Unmittelbarkeit  des  Lebens,  stellt  damit  den 
l^ontemplativen  Charakter  des  x\esthetischen  fest  und  begründet 
so  die  selbständige  Geltung  eines  autonomen  Wertgebietes. 
An  der  ästhetischen  Kontemplativitätstheorie,  die  in  Kants 
Lehre  von  der  Interesselosigkeit  ihren  ersten  geschichtlichen 
Ausdruck  gefunden  hat,  sind  daher  alle  jene  Theorien  zu  messen, 
die  sich  um  die  Autonomie  des  Aesthetischen  bemühen.  — 

Durch  das  Moment  der  Kontemplation  war  das  Aesthe- 
tische  hinreichend  von  den  Erscheinungen  des  praktischen 
Lebens    unterschieden.     Sehr    viel    weniger    bestimmt    ist    nun 


1 )  Auch  abgesehen  vom  Aesthetischen  wurde  gelegentlich  das  Moment 
der  ,, Interesselosigkeit"  zur  Bezeichnung  reiner  Kontemplation  heran- 
gezogen. Man  erinnere  sich  der  .jl'amour  desinteresse",  die  vonFenelon 
in  der  ,,Explication  des  maximes  des  Saints"  (1697)  als  die  höchste  Stufe 
mystischer  Versenkung  dargestellt  wurde. 
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aber  Ini  K  a  n  t  die  Abgrenzimg  des  Aosthotifichen  gegen  das 
Theoretische.  J)onn  daß  das  Schöne  ,,ohne  Jicgriffe"  als  Objekt 
eines  Wohlgefallens  vorgestellt  wird,  ergibt  sieh  schon,  wie  wir 
geschon  haben,  aus  der  Unterscheidung  des  Schönen  vom  Guten, 
hat  also  zunächst  mit  einer  Abgrenzung  des  Aesthetischen 
gegen  das  Theoretische  gar  nichts  zu  tun.  Jedoch  war  mit 
dieser  Bestimminig  schon  so  viel  gewonnen,  daß  das  Aesthe- 
tische  niemals  in  theoretischem  Sinne  als  Objekt  zu  ver- 
stehen war.  Denn  da  der  Begriff  das  Symbol  theoretischer 
Objektivität  ist,  so  ist  mit  der  Begriffslosigkeit  des  ästhetischen 
Urteils  auch  dessen  atheoretischer  Charakter  fest- 
gestellt ^).  Man  kann  daher  von  dem  Schönen  nur  sprechen, 
a  1  s  o  b  Schönheit  eine  Beschaffenheit  des  Gegenstandes  wäre. 
Ebenso  unterscheidet  sich  die  Gültigkeit  des  ästhetischen  von 
der  des  theoretischen  Urteils.  Während  diesem  objektive 
Allgemeingültigkeit  zukommt,  d.  h.  eine  Allgemeingültigkeit, 
der  eine  logisch  deduzierbare  Notwendigkeit  anhaftet,  insofern 
in  dem  theoretischen  Urteil  das  Moment  der  transzendentalen 
Allgemeinheit  enthalten  ist,  kommt  dem  ästhetischen  Urteil 
nur  subjektive  Allgemeingültigkeit  zu.  Da  dem  ästhe- 
tischen Urteil  der  theoretische  Charakter  fehlt,  so  fehlt  seiner 
Gültigkeit  auch  die  strenge  Allgemeinheit.  ^Mit  anderen  Worten, 
das  ästhetische  Urteil  ist  nicht  logisch  deduzierbar,  seine  Geltung 
läßt  sich  nie  beweisen.  Weshalb  denn  auch  nach  K  a  n  t  ein 
objektives  Prinzip  des  Geschmaks  nicht  mögHch  ist.  Trotz 
dieser  von  Kant  immer  wiederholten  Betonung  des  atheore- 
tischen Charakters  des  Aesthetischen  ist  nun  aber  doch  seine 


1)  An  der  Auffassung  Blenckes,  Die  Trennung  des  Schönen 
vom  Angenehmen  in  Kants  Kritik  der  ästhetischen  Urteilskraft,  Straß- 
burger Dissertation  1889,  wonach  das  Urteil  über  das  Angenehme  dem 
Wahrnehmungsurteil,  das  rein  ästhetische  Urteil  über  das 
Schöne  aber  dem  Erfahrung  s  urteil  gleichzusetzen  sei,  ist  daher 
nur  soviel  richtig,  daß  das  Urteil  über  das  Angenehme  in  der  Tat  eine 
Analogie  zu  dem  Walirnehmungsurteil  aufweist.  Das  ästhetische  Urteil 
dagegen  kann  niemals  mit  dem  Erfahrungsurteil  verglichen  werden.  Da 
ihm  jede  Objektivität  abgeht,  da  ihm  aber  doch  Allgemeingültigkeit 
zukommt,  so  nimmt  es  jene  merkwürdige  Mittelstellung  zwischen  Wahr- 
nehmungs-  und  Erfahrungsm?teil  ein,  durch  die  schon  die  ganze  Schwierig- 
keit von  Kants  ästhetischer  Urteilstheorie  charakterisiert  wird. 
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Aesthetik  in  ihrer  Gesamtheit  durch  intellektuaUstische  und 
rationaUstische  Züge  charakterisiert.  Der  immanente  Ratio- 
nahsmus  von  Kants  Aesthetik  kommt  denn  auch  schon  in 
seiner  Grundfrage  zum  Ausdruck.  Er  fragt  nicht,  auf  welchen 
Bedingungen  beruht  der  Eindruck  des  Schönen,  sondern  viel 
A^oraussetzungsvoller,  auf  welchen  Bedingungen  beruht  die  Gel- 
tung des  ästhetischen  Urteils.  Diese  Fragestellung  jedoch 
schließt  eine  Verkennung  der  Tatsache  ein,  daß  alles  Atheore- 
tische als  solches  notwendig  auch  urteils jenseitig  sein  muß. 
Sobald  man  nämlich  das  atheoretische  Verhalten  selbst  ein  ,, Ur- 
teilen" nennt,  setzt  man  sich  der  Gefahr  aus,  theoretische  Mo- 
mente in  die  Geltungsart  des  Atheoretischen  hineinzutragen. 
Nun  könnte  man  zwar  mit  Cohen  behaupten,  daß  das  ästhe- 
tische Urteil  bei  Kant,  da  ihm  keine  theoretische  Bedeutung 
zukommt,  genau  genommen  gar  kein  Urteil  sei  ^).  Dem  aber 
widerspricht  Kant  selbst,  indem  er  die  spezifische  Aufgabe 
der  Kritik  der  Urteilskraft  in  ,,das  allgemeine  Problem  der 
Transzendentalphilosophie:  wie  sind  sjrathetische  Urteile  a 
priori  möglich"  einordnet  ^).  Da  das  Aesthetische  im  Gegen- 
satz zum  Angenehmen  mit  Geltungsgehalt  aufgezeichnet  ist, 
da  aber  ferner  das  Problem  der  apriorischen  Geltung  bei  Kant 
ohne  weiteres  mit  dem  Problem  der  sj-nthetischen  Urteile  ver- 
knüpft ist,  so  kann  Kant  gar  nicht  umhin,  die  ästhetische 
Geltung  nach  dem  Vorbild  der  theoretischen  zu  entwickeln  ^). 
Auf  jeden  Fall  hat  Kant  mit  seiner  ästhetischen  Urteilstheorie 
den  atheoretischen  Charakter  des  Aestheti^chen  mehr  verdeckt 
als  wirklich  herausgestellt.  Die  Unterscheidung  des  Aesthe- 
tischen  vom  Theoretischen  erreicht  daher  nicht  jenen  Grad  der 

1)  A.  a.  O.   S.  201. 

2)  Kritik  der  Urteilskraft,   §  36. 

3)  In  scharfsinniger  Analyse  ist  Richard  K  r  o  n  e  r  ,  Ueber  lo- 
gische und  ästhetische  Allgemeingültigkeit,  Ztschr.  für  Philosophie  und 
philos.  Kritik,  Bd.  134  und  135,  1909,  den  Motiven  von  Kants  ästhe- 
tischer Urteilstheorie  nachgegangen.  Sein  eigener  Versuch  der  Problem- 
lösung bleibt  freilich  —  worauf  L  a  s  k  ,  Die  Logik  der  Philosophie  und 
die  Kategorienlehre,  Tübingen  1911,  S.  105  f.,  aufmerksam  gemacht 
hat  —  abermals  der  Korrektur  bedürftig.  Vgl.  zu  Kant  ferner  L  a  s  k 
a.  a.  O.  S.  206,  und  Kühnemann,  Kants  und  Schillers  Begründung 
der  Aesthetik,  München  1895,  S.   18. 
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Klarheit,  dw  für  die  Abgrenzung  des  AesthetiHchen  gegen  die 
Erscheinungen  des  unmittelbaren  Ix^benH  charakteristiHch  war. 
Daher  kann  denn  .nich  di<-  Tlieorie  de«  ästhetischen  Urteils 
nicht  mein-  jene  aktuelle  Jiedeutung  besitzen,  die  der  Kr)ntem- 
plativitätstheorie  zuzusprechen  war,  sie  ist  nur  insofern  negativ 
relevant,  als  sie  uns  die  Gefahr  einer  intellektualistischen  Ver- 
fälschung  der   ästhetischen    Sphäre   deutUch    vor   Augen   führt. 

Der  kontemplative  Charakter  des  Acsthetischen  begründete 
dessen  Unabhängigkeit  und  Selbständigkeit.  Auf  ihm  Ijeruhte 
die  Reinheit  des  ästhetischen  Urteils.  Er  ist  daher  identisch 
mit  der  Form,  die  das  Aesthetische  konstituiert.  Das  Schöne 
gefällt  allein  seiner  Form  wegen,  während  das  Angenehme  seinen 
Reiz  einer  bloß  materialen  Empfindung  verdankt.  In  dieser 
weiten,  transzendentalen  Bedeutung  ist  der  Begriff  der  Form 
also  ein  Ausdruck  für  die  autonome  Geltung  des  Acsthetischen, 
der  vollkommen  frei  ist  von  allen  spezialistischen  Bestimmungen; 
wie  sie  mit  einem  kunsthistorischen  Stilbegriff  oder  irgend- 
einem technischen  Formbegriff  gegeben  sein  mögen.  Der  Sinn 
des  Begriffes  ,, ästhetische  Form"  erschließt  sich  nicht  einer 
empirischen  Untersuchung  des  ästhetischen  Phänomens,  er  ist 
vielmehr  erst  das  Ergebnis  einer  transzendentalen  Besinnung, 
die  durch  ihn  den  apriorischen  Voraussetzungen  des  Acsthe- 
tischen einen  Ausdruck  verleiht.  Merkwürdigerweise  hat  nun 
Kant,  der  an  dieser  Bedeutung  des  Formbegriffes  stets  fest- 
gehalten hat,  doch  dessen  Geltungsbereich  formalistisch 
eingeengt  auf  die  Formen  des  Ornaments  und  der  Arabeske. 
Wir  werden  festzustellen  haben,  was  diese  Einschränkung  der 
ästhetischen  Form  auf  eine  einzige  Gruppe  ganz  bestimmter 
empirischer  Formen  zu  bedeuten  hat,  und  auf  welchen  Motiven 
sie  berulit.  Zunächst  muß  jedoch,  um  Mißverständnisse  ab- 
zuwehren, betont  werden,  daß  es  sich  bei  dem  Problem  des 
Formalismus  nicht  mehr  um  die  Alternative  ..metaphy- 
sische oder  formale  Deutung  des  Acsthetischen''  handelt,  daß 
dieses  Problem  vielmehr  eine  interne  Angelegenheit  der  for- 
malen Aesthetik  ausmacht.  Welche  Bedeutung  nun  der  Be- 
schränkung der  ästhetischen  Geltung  auf  so  äußerliche  Formen 
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wie  die  des  Ornanientes  zukommt,  begreift  man  am  ehesten, 
Avenn  man  sich  die  Konsequenzen  klarmacht,  die  sich  aus  dieser 
f ormahstischen  Bestimmung  für  den  Inhalt  oder  das  Mate- 
rial der  ästhetischen  Formung  ergeben.  Diese  Konsequenzen 
schränken  nämlich  ihrerseits  das  ästhetische  Material  auf  eine 
ganz  bestimmte  enge  Sphäre  ein.  Der  Umfang  dieser  Sphäre 
läßt  sich  fetsstellen  durch  die  Angabe  alles  dessen,  was  von 
ihm  auszuschließen  ist.  Dahin  gehören  nun  nach  Kant  so- 
wohl die  bloß  sinnliche  Reizung  als  auch  alles,  womit  in  irgend- 
einem .Sinne  eine  Bedeutung  verknüpft  ist.  Was  somit  als  Ma- 
terial des  Aesthetischen  übrig  bleibt,  ist  nichts  anderes  als  die 
reine  Form  der  Anschauung,  so  wie  sie  Kant  in  der  transzen- 
dentalen Aesthetik  der  Kritik  der  reinen  Vernunft  entwickelt 
hatte.  Die  Gründe,  weshalb  Kant  nur  diese  der  ästhetischen 
Gestaltung  zugänglich  sein  läßt,  sind  offensichtlich.  Die  sinn- 
liche Empfindung  wie  alles  Bedeutungsbelastete  appellieren 
nämlich  an  unser  unmittelbares  Interesse.  Ihre  Zulassung  zur 
ästhetischen  Sphäre  würde  also  die  Interesselosigkeit  des  ästhe- 
tischen Wohlgefallens  gefährden  und  damit  den  Sinn  des  Aesthe- 
tischen aufheben.  Von  jedem  bedeutungsvollen  Material  er- 
wartet also  Kant  gewissermaßen  eine  Störung  des  kontem- 
plativen Charakters  des  Aesthetischen.  Ein  Material,  mit  dem 
unser  Interesse  verbunden  ist,  widerspricht  schon  der  Voraus- 
setzung einer  vollkommenen  Isolierung  des  ästhetischen  Gegen- 
standes, ohne  die  eine  reine  Betrachtung  nicht  möglich  ist.  Da 
die  autonome  Geltung  des  Aesthetischen  aber  ganz  auf  dieser 
Isolierung  beruht,  so  können  also  die  Erscheinungen  des  un- 
mittelbaren Lebens,  von  dem  sinnlichen  Reiz  angefangen  bis 
hinauf  zu  den  höchsten  Stufen  des  ethischen  Wertes,  nicht  nur 
nicht  selbst  als  ästhetische  Phänome  angesprochen  werden, 
sie  können  nach  Kant  nicht  einmal  als  Material  in  die 
Gestaltung  des  Aesthetischen  eingehen.  Von  dieser  Einsicht 
aus  verstehen  wir  nun  auch  den  Sinn,  den  Kant  mit  der  Unter- 
scheidung der  freien  Schönheit  (pulchritudo  vaga)  von  der 
bloß  anhängenden  Schönheit  (pulchritudo  adhaerens) 
verbindet.  Die  freie  Schönheit  allein  verkörpert  den  reinen 
ästhetischen  Wert,  da  sie  als  Gestaltung  der  reinen  Anschauung 
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von  Zeit  und  Kaum  jedes  unnüttelbar  interessierende  Material 
fernhält  inid  damit  die  OesehlossenlH-it  und  harmonische  Ruhe 
des  kontemplalivcii  (Gebildes  si(;h<Tst(*lh  ,  während  die  an- 
hängende Schönlicit  (lunh  das  Gewicht  ihres  metaästhetischen 
Materials  diese  kontemplative  Isolierung  des  Aesthetischen 
durchbri(^ht  utid  damit  den  Siini  des  Schönen  abhängig  macht 
von  außerästhetischen  Jieziehungen.  Die  freie  Schönheit  ist 
also  bestimmt  von  a  u  t  o  n  o  m  e  n  ,  die  anhängende  Schönheit 
jedoch  von  h  e  t  e  r  o  n  o  m  e  n  Momenten.  Die  Motive  von 
Kants  Formalismus  gelten  also  letzten  Endes  wiederum  der 
Sicherung  und  Befestigung  der  ästhetischen  Autonomie  •  durch 
das  Mittel  der  absoluten  Kontemplativität  des  Aesthetischen. 
So  sehr  nun  diese  Motive  Anerkennung  verdienen,  so  kann 
doch  andererseits  die  Schwäche  dieser  formalistischen  Aesthetik 
nicht  verborgen  bleiben.  Sie  besteht  darin,  daß  Kant  auf 
dem  Wege  theoretischer  Ueberlegung  das  ästhetische  Material 
in  außerordentlich  engen  Grenzen  hielt,  während  doch  allein 
die  ästhetische  Erfahrung  lehren  kann,  ob  und  in  welchem 
Umfange  ein  Material,  das  über  die  sinnlich-anschauliche  Sphäre 
hinausreicht,  der  ästhetischen  Formung  zugeführt  werden  darf, 
ohne  daß  dadurch  jedoch  die  kontemplative  Abgeschlossenheit 
des  ästhetischen  Gebildes  gestört  würde.  Diese  Erfahrung  spricht 
gegen  eine  formalistische  Theorie.  Sie  zeigt  uns  eine  Fülle  von 
Erscheinungen,  die  bei  verschiedenartigstem  Material  doch  alle 
die  wesentlichen  Voraussetzungen  des  Aesthetischen  erfüllen.  Wäh- 
rend also  im  allgemeinen  Kants  Aesthetik  geradezu  als  em 
glänzendes  Beispiel  dafür  angesehen  werden  kann,  daß  die  philo- 
sophische Ergründung  des  ästhetischen  Phänomens  die  ent- 
scheidenden und  wesentlichen  Momente  herauszustellen  vermag, 
ohne  daß  üir  dabei  eine  reiche  künstlerische  Erfahrung  zu  Hilfe 
käme,  bezeichnet  nun  doch  Kants  Formalismus  jene  Stelle  in 
seiner  Aesthetik,  an  der  der  Mangel  einer  lebendigen  Beziehung 
zu  einer  großen  Kunst  am  deutlichsten  fühlbar  wird.  Auf  diesen 
Mangel  ist  es  zurückzuführen,  daß  Kant  in  völliger  Verkennung 
des  Reichtums  und  der  Fülle  ästhetischer  Erschemungen  das 
Wesen  des  x\esthetischen  allein  in  den  bedeutungslosen  Gebil- 
den des  Ornaments  und  der  Arabeske  verwirkHcht  sehen  wollte. 
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Kant  hat  nun  freilich  selbst  an  dieser  engen  formalistischen 
Auffassung  nicht  durchgehends  festgehalten.  So  finden  sich 
z.  B.  Ansätze  zu  einer  nichtformalistischen  Theorie  in  seiner 
Lehre  von  der  ästhetischen  Idee  (Kritik  der  Urteils- 
kraft §  49),  die  über  die  sinnliche  Anschaulichkeit  hinausstrebt ^ 
ohne  doch  der  Welt  der  Begriffe  anheimzufallen.  Die  eigent- 
liche Ueberwindung  des  Formahsmus  bringt  aber  K  a  n  t  & 
Lehre  vom  Erhabenen.  Das  Erhabene  vereinigt  nämlich 
die  beiden  Momente  in  sich,  einmal  rein  ästhetisch  zu  sein, 
d.  h.  an  allen  wesentlichen  Bedingungen  des  Schönen  teilzu- 
haben, zum  andern  aber  eine  Welt  der  ethischen  Bedeutungen 
und  Beziehungen  in  die  ästhetische  Sphäre  einströmen  zu  lassen. 
Seinem  materialen  Gehalte  nach  bezieht  sich  das  Erhabene  auf 
die  Vernunftideen  und  die  sittliche  Freiheit,  seiner  ästhetischen 
Form  gemäß  ist  es  ausgezeichnet  diu-ch  das  Moment  der  reinen 
Kontemplation.  So  könnte  man  also  gerade  in  Kants  Lehre 
vom  Erhabenen  den  Höhepunkt  einer  formalen  und  nicht  forma- 
listischen Aesthetik  erblicken,  die  die  kontemplative  Abge- 
schlossenheit und  Begrenztheit  des  ästhetischen  Gebildes  zu 
verbinden  weiß  mit  einer  unbegrenzten  Fülle  ästhetischen  Mate- 
rials. Allerdings  sind  nun  Kants  Bestimmungen  nicht  völlig 
unzweideutig.  So  macht  er  z.  B.  doch  wieder  mit  Rücksicht 
auf  den  Gegensatz  des  Schönen  und  Erhabenen  den  Unterschied 
einer  ruhigen  und  bewegten  Kontemplation  und  er- 
weckt so  den  Anschein,  als  ob  nach  seiner  Meinung  doch  das 
metaästhetische  Material  fähig  wäre,  seine  eigenen  Charakter- 
züge der  gestaltenden  Form  aufzuprägen.  Ist  das  aber  wirk- 
lich Kants  Meinung,  dann  freilich  hat  das  Erhabene  im  Sinne 
der  bloß  anhängenden  Schönheit  den  Kreis  der  ästhetischen 
Kontemplation  bereits  gesprengt  und  die  Welt  des  ,, interesse- 
losen   Wohlgefallens"    weit    hinter    sich    zurückgelassen. 

Exkurs  über  Karl  Philipp  Moritz. 

Neben  und  unabhängig  von  Kant  war  der  kontemplative 
Charakter  des  Aesthetischen  in  der  zeitgenössischen  Aesthetik 
nur  noch  von    Karl    Philipp    Moritz    erkannt  worden. 


—     47    — 

Zwei  Jahre  vor  dein  Erscheinen  der  ,, Kritik  der  UrteÜHkraft" 
veniffent Hellte  Moritz  seine  kleine  Abhandhnig  ,,Ueber  die 
bildende  Nuchahnnuig  des  Schonen"'),  eine  Schrift,  die  bei 
ihrer  Kürzen  wohl  lerliglich  als  ein  Programm  einer  syste- 
matischen Aesthetik  gelten  könnt r,  deren  sachliche  Bedeutung 
aber  sie  unmittelbar  neVjen  Kant  s  ästhetischer  Kontempla- 
tivitätstheorie  erscheinen  läßt.  Man  hat  diese  Seite  der  kleinen 
Abhandlung  eigentlich  nie  gewürdigt,  wie  sie  denn  auch  von 
Kant  selbst  merkwürdigerweise  nie  erwähnt  wurde  '-).  Gleich 
nach  ihrem  Erscheinen  war  besonders  im  Weimarer  Kreise  die 
Meinung  vertreten,  M  o  r  i  t  z  sei  bei  der  Abfassung  seiner  Schrift 
abhängig  gewesen  von  Goethe,  dessen  persönlichen  Um- 
gangs er  sich  gerade  damals  in  Italien  erfreuen  durfte.  Sofern 
diese  Meinung  zum  Ausdruck  bringen  will,  daß  der  ästhetischen 
Theorie  von  Moritz  nur  eine  Kunst  entsprechen  konnte,  wie 
sie  damals  allein  von  Goethes  künstlerischer  Individualität 
verwirklicht  war,  ist  ihr  durchaus  recht  zu  geben;  sofern  sie 
aber  etwa  besagen  wollte,  Moritz  sei  bei  der  Formulierung 
seiner  Gedanken  in  theoretischer  Hinsicht  von  Goethe  ab- 
hängig gewesen ,  ist  sie  vollkommen  irrig.  Dagegen  spricht 
allein  schon  die  Tatsache ,  daß  M  o  r  i  t  z  bereits  drei  Jahre 
früher,  also  vor  seinem  Zusammentreffen  mit  Goethe,  in  der 
Berlinischen  Monatsschrift  einen  Aufsatz  veröffentlicht  hatte  ^), 
der,  wenn  auch  nicht  alle,  so  doch  die  wesentlichsten  Gedanken 
seiner  späteren  Schrift  in  sehr  präziser  Weise  formulierte.  Eine 
begriff  lieh -theoretische  Abhängigkeit  dieser  Gedanken  von  Goethe 
anzunehmen,  liegt  also  gar  kein  Anlaß  vor  *).    Diese  stellen  viel- 


1 )  Neudruck  1888,  herausgegeben  von  Sigmund  Auerbach 
in  der  von  Bernhard  Seuffert  geleiteten  Sammlung  ..Deutsche 
Literaturdenkmale  des  18.  und  19.   Jahrhunderts". 

2)  Auch  Dessoir  hat  in  seiner  übrigens  ausgezeichneten  Disser- 
tation ,,Karl  Philipp  Moritz  als  Aesthetiker"  (1889),  die  immer  noch  die 
einzige  beachtenswerte  Darstellung  der  von  den  Historikern  der  Aesthetik 
sehr  vernachlässigten  Schrift  ist,  diesen  Gesichtspunkt,  um  dessent- 
willen  Moritz  hier  ausdrücklich  Beachtung  finden  soll,  nicht  hin- 
reichend berücksichtigt. 

3)  Wieder  abgedruckt  bei  Auerbach  S.  38  ff. 

4)  Vgl.  dazu  auch  Auerbach  a.  a.  O.  S.  Y,  und  Dessoir 
a.  a.  O.  S.   1. 
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mehr  eine  in  der  Hauptsache  durchaus  selbständige  Leistung  ihres 
Verfassers  dar,  die  ihrem  sachlichen  Ertrag  nach,  wie  gesagt, 
unmittelbar  neben  Kants  Theorie  des  Aesthetischen  zu  stellen 
ist.    Wie  das  zu  verstehen  ist,  sei  in  aller  Kürze  ausgeführt. 

In  den  Mittelpunkt  seiner  Ueberlegungen  stellt  Moritz 
die  Bestimmung  des  ästhetischen  Grcbildes  als  eines  in  sich 
vollendeten  Ganzen.  Auf  diesem  charakteristischen 
Merkmal  ruht  der  Schwerpunkt  der  Betrachtung.  Nun  wissen 
wir  jedoch,  daß  die  Bezeichnungen  der  Totalität,  des  Ganzen 
und  etwa  des  Vollkommenen,  so  sehr  sie  ein  eigentümliches 
Moment  des  Aesthetischen  adäquat  wiederzugeben  geeignet 
sind,  an  und  für  sich  noch  gar  nicht  auf  die  Herausstellung 
einer  autonemen  ästhetischen  Sphäre  abzielen.  Sie  können 
vielmehr  alle  mit  einer  heteronomen  Auffassung  des  Aesthe- 
tischen verbunden  sem.  So  kann  die  Vollkommenheit  des  Aesthe- 
tischen aus  einer  ethischen  Deutung  herstammen,  oder  aber 
sie  kann  wie  bei  B  a  u  m  g  a  r  t  e  n  die  Vollkommenheit  einer 
besonderen  Erkenntnisweise  sein,  also  das  Aesthetische  intel- 
lektualistisch  verfälschen.  Hinwiederum  können  Begriffe  wie 
,, Totalität"  oder  ,,in  sich  vollendetes  Ganzes"  von  ausgespro- 
chen metaphysischer  Bedeutung  sein.  Soll  mit  diesen  Begriffen 
also  ein  wirklich  ästhetischer  Sinn  verknüpft  sein,  so 
ist  es  notwendig,  daß  das  für  das  Aesthetische  charakteristische 
Moment  der  Ganzheit  und  Vollendung  auch  aus  spezifisch  ästhe- 
tischen Motiven  abgeleitet  wird.  Eine  solche  recht  eigentlich 
ästhetische  Begründung  des  Totalitätscharakters  liegt  nun  bei 
Moritz  in  der  Tat  vor.  Er  macht  nämlich  den  sehr  interessanten 
Versuch,  das  Moment  der  Ganzheit  und  Vollendung  als  eine 
Konsequenz  des  kontemplativen  Charakters  des  Aesthetischen 
darzutun.  In  diesem  Sinne  grenzt  er  das  Schöne  gegen  das 
Nützliche  ab  und  bestimmt  es  als  Objekt  einer  rein  be- 
trachtenden Verhaltungsweise.  Das  Nützliche  findet  unsere 
Wertschätzung,  indem  es  zu  unseren  persönlichen  Interessen 
in  Beziehung  gesetzt  wird.  Eben  diese  Beziehung  zu  unserem 
Interesse  fällt  bei  der  Betrachtung  des  Schönen  weg.  Da  nun 
aber  das  Schöne  trotzdem  gefällt,  so  schließt  Moritz  hieraus, 
daß  unsere  subjektiven  Zwecke,  deren  Erfüllung  wegen  uns  das 


Nüizlicliü  gciicl,  )>(i  der  Betrachtung  des  Schönen  gleichsam 
vom  Suhj('l<(  in  das  Objekt  übcrgclicn,  um  dieses  zu  einem  in 
sich  zvvecrkvollen,  d.  h.  aber  in  sich  vollendeten  Gegenstand 
zu  ma(;hen.  ,,Bei  der  Hetrachtung  des  Schönen  aber  wälze  ich 
den  Zweck  aus  nni'  in  den  (Gegenstand  selbst  zurück:  ich  be- 
trachte ihn  als  etwas,  nicht  in  mir,  sondern  in  sich  selbst 
Vollendetes,  das  also  in  sich  ein  Ganzes  ausmacht,  und 
n>ir  um  sein  selbst  willen  Vergnügen  gewährt;  indem 
ich  dem  seliönen  Gegenstande  nicht  sowohl  eine  Beziehung  auf 
mich,  als  mir  vielmehr  eine  Beziehung  auf  ihn  gebe.  Da  mir 
nun  das  Schöni'  mehr  um  sein  selbst  willen,  das  Nützliche  aber 
bloß  um  meinetwillen  lieb  ist,  so  gewährt  mir  das  Schöne  ein 
höheres  und  uneigennützigeres  Vergnügen,  als  das  bloß  Nütz- 
liche." Da  das  Schöne  nicht  nützlich  ist,  d.  h.  da  es  als  Objekt 
einer  reinen  Kontemplation  vollkommen  aus  dem  von  unserem 
Interesse  abhängigen  Sachzusammenhang  herausgel()St  ist,  muß 
es  nach  Moritz  notwendig  ein  für  sich  bestehendes  Ganzes 
sein.  Ganz  ähnlich  also  wie  Kant  die  innere  Zweckmäßigkeit 
des  Aesthetischen  als  eine  Konsequenz  der  individuellen  Geltung 
des  kontemplativen  Gebildes  darzutun  vermochte,  so  versucht 
auch  Moritz,  den  Vollendungscharakter  des  Aesthetischen 
aus  dessen  kontemplativem  Charakter  abzuleiten.  Bei  der  Kürze 
seiner  Abhandlung  muß  ihm  freilich  eine  logisch  durchgearbeitete 
und  bis  ins  einzelne  explizierte  Darstellung  dieses  Gedanken- 
gangs fehlen.  Für  die  Beurteiking  des  ästhetischen  Programms 
von  Moritz  genügt  aber  doch  schon  die  Einsicht  in  die  Tat- 
sache, daß  er  versucht  hat,  die  in  sich  bestimmte  Zweckmäßig- 
keit des  ästhetischen  Gebildes  aus  wirklich  ästhetischen  Ge- 
sichtspunkten heraus  begreiflich  zu  machen,  und  daß  ihm  dabei 
als  wesentlich  ästhetischer  Gesichtspunkt  der  kontemplative 
Charakter    des    Aesthetischen    bewußt    war. 

Die  Herleitung  aus  dem  Moment  des  Kontemplativen  ge- 
nügte jedoch  Moritz  noch  nicht ,  um  den  ausschließhch 
ästhetischen  Charakter  des  ,,in  sich  vollendeten  Ganzen"  dar- 
zutun. Dazu  bedurfte  es  noch  näherer  Bestimmung.  Als  eine 
solche  galt  ihm  die  Forderung,  daß  das  Schöne  nun  nicht  als 
Realität  wirklich  ein  für  sich  bestehendes  Ganzes  sei,  daß 
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es  vielmehr  nur  wie  ein  für  sich  bestehendes  Ganzes  ,,in  unsere 
Sinne  fallen,  oder  von  unserer  Einbildungskraft  umfaßt  werden** 
müsse.  Mit  dieser  Feststellung  war  aus  dem  Gebiet  des  Aesthe- 
tischen  ausgeschlossen  alles  das,  was  lediglich  als  reales  Gebilde 
ein  in  sich  geschlossenes  Ganzes  ist,  so  das  Universum  selbst, 
da  es  nicht  von  der  ästhetischen  Einbildungskraft  umfaßt  werden 
kann.  Moritz  hat  mit  dieser  Ueber legung  einen  Gesichts- 
punkt freilich  mehr  angedeutet  als  wirklich  ausgeführt,  der  für 
die  Charakteristik  des  Aesthetischen  von  wesentlicher  Bedeutung 
ist.  Wir  meinen  den  Gedanken,  daß  das  Aesthetische  zwar 
eine  eigenartige  Vollendung  besitzt,  daß  diese  Vollendung  selbst 
aber  nur  an  isolierten  und  partikularen  Gebilden,  die  allein 
unserem  ästhetischen  Verhalten  zugänglich  sind ,  statthat ,  also 
nicht  eine  schlechthin  vollendete  Totalität  bedeuten  kann.  Es 
ist  das  ein  Gesichtspunkt,  der  uns  bei  der  Aesthetik  K  o  n  r  a  d 
Fiedlers  und  bei  Rickerts  System  der  Werte  wieder 
begegnen  wird. 

3.  Kapitel. 

Schiller  und  Friedrich  Schlegel. 

Wie  sehr  Schiller  als  Denker  dem  Kritizismus  Kants 
verpflichtet  ist,  ist  zu  bekannt,  als  daß  eine  Erörterung  dieser 
Tatsache  hier  nochmals  am  Platze  wäre.  Aber  nicht  nur  im  all- 
gemeinen ist  die  Stellung  Schillers  zu  Kant  erhellt,  auch 
im  besonderen  hat  man  längst  die  Beziehungen  von  Schillers 
Aesthetik  zu  der  Ethik  sowohl  wie  zm^  Aesthetik  Kants  auf- 
gedeckt. Was  uns  hier  in  unserem  problemgeschichtlichen  Zu- 
sammenhang interessieren  soll,  ist  daher  nicht  die  allgemeine 
Beziehung  der  Schillerschen  Aesthetik  zu  Kant,  sondern  die 
ganz  spezielle  Frage,  die  man  in  dieser  Form,  so  weit  wir  sehen, 
eigentlich  nie  gestellt  hat,  ob  Schiller  bei  seiner  Abhängig- 
keit von  K  a  n  t  im  besonderen  an  dessen  formaler  Aesthetik 
festgehalten ,  und  in  welchen  Momenten  der  Schiller  sehen 
Aesthetik  diese  formale  Auffassungsweise  ihren  Ausdruck  ge- 
funden hat.  Wir  orientieren  uns  also  mit  anderen  Worten  bei  der 
Frage  nach  den  Beziehungen  von  Schillers  Aesthetik  zu  der 


K  ji  ri  t  s  ausdi  iicklich  an  d«  r  äMthotiHclun  K  o  n  l  t-  in  |)  1  a- 
(  i  V  i  t  ä  t  s  t  li  ('  ()  r  i  ('  ,  in  der  wir  »las  wesentlichste  Moment 
von  Kants  Aesthetik  gefunden  hatten.  Von  diesem  Gesiehts- 
puidvt  aus  erfährt  nun,  wie  man  begreifen  wird,  die  übliche 
Auffassungsweise  von  dei-  St<'liung  Schillers  zu  Kant 
euie  nicht  unerhebliche  Modifikation.  Denn  schon  ein  flüch- 
tiger Blick  auf  Schillers  ästhetische  Schriften  läßt  deutlich 
erkennen,  daß  er  weit  davon  entfernt  war,  in  einer  kritischen 
Untersuchung  lediglich  den  formalen  Bedingungen  des  Aesthe- 
tischen  nachzugehen,  daß  seine  ganze  Auffassungsweise  vielmehr 
auf  eine  metaphysische  Konstruktion  der  ästhe- 
tischen Sphäre  abzielte.  Das  ist  besonders  in  den  ,, Briefen  über 
die  ästhetische  Erziehung  des  Menschen"  der  Fall;  dasselbe 
gilt  aber  auch,  wenn  schon  in  einem  etwas  anderen  Sinne,  von 
der  Abhandlung  ,,Ueber  Anmut  und  Würde". 

Jn  den  Briefen  über  die  ästhetische  Erziehung  geht  Schi  1- 
1  e  r  aus  von  dem  Urdualismus  von  Sinnlichkeit  und 
Vernunft,  den  er  von  Kant  übernimmt,  und  an  dem  er  in 
seiner  ganzen  rigorosen  Gegensätzlichkeit  zunächst  festhält. 
Wenn  nun  Kant  diesen  Dualismus  aus  den  letzten  Motiven  des 
Denkens  heraus  zu  überwinden  trachtete,  so  mußte  er  Schi  1- 
1  e  r  weniger  der  mit  ihm  verknüpften  systematischen  Aporien 
wegen,  er  mußte  ihm  rein  menschlich,  vor  allem  aber  als  Künstler 
unerträglich  sein.  Denn  die  Einheit  und  Ganzheit  des  Lebens, 
die  dem  Künstler  schon  durch  die  Gestalten  seiner  eigenen 
schöpferischen  Tätigkeit  verbürgt  wird,  schien  durch  diesen 
Dualismus  bedroht  zu  werden.  Ihn  zu  überbrücken,  konstruiert 
daher  vS  c  h  i  1 1  e  r  eine  eigene  Sphäre  der  Vermittlung  und  Ver- 
bindung, in  der  die  beiden  gegensät zhchen  Triebe  dadurch,  daß 
sie  beide  in  gleicher  Weise  zur  Geltung  gelangen,  sich  in  ihrer 
antagonistischen  Tendenz  aufheben.  Diese  Sphäre  aber,  die  also 
durch  eine  Harmonie  von  Sinnhchkeit  und  Vernunft  ausge- 
zeichnet ist,  sie  ist  keine  andere  als  die  ästhetische  selbst. 
In  ihr  versöhnen  sich  der  Stofftrieb  und  der  Formtrieb  im  ästhe- 
tischen Spieltrieb,  in  ihr  vereinigt  sich  die  Unmittelbarkeit  des 
sinnlichen  Lebens  mit  der  Gestalt  der  abstrakten  Vernunft  zu 
einer    lebendigen    Gestalt.     Die    harmonische    Erscheinung    des 
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Aesthetischen  beruht  also  nicht  etwa  auf  emer  Abgedrängtheit 
des  Aesthetischen  vom  unmittelbaren  Leben,  sie  ist  hier  nicht 
eine  Eigenschaft  des  isolierten  kontemplativen  Gebildes,  sondern 
ein  Phänomen  dieses  unmittelbaren  Lebens  selbst .  Die  Harmonie 
von  Sinnlichkeit  und  Vernunft  ist  denn  in  der  Tat  nichts  anderes 
als  das  Symbol  eines  ethischen  oder  sonst  eines  persönlichen 
Wertes,  nicht  aber  eine  spezifisch  ästhetische  Erscheinung.  Indem 
Schiller  diese  Harmonie  von  Sinnlichem  und  Uebersinn- 
lichem  selbst  als  ästhetisches  Phänomen  anspricht,  hat  er  nach 
Art  und  Weise  aller  metaphysischen  Aesthetik  einer  typisch 
außerästhetischen  Erscheinung  den  Sinn  des  Aesthetischen 
untergelegt.  Den  zwischen  Sinnlichem  und  Uebersinnlichem 
vermittelnden  Charakter  des  Aesthetischen  betont  nun  Schil- 
ler so  sehr,  daß  er  dabei  gelegentlich  sogar  die  Selbständigkeit 
des  Aesthetischen  aus  den  Augen  verliert.  An  einigen  Stellen 
erweckt  er  nämlich  den  Anschein,  als  ob  ihm  das  Aesthetische 
überhaupt  nur  als  Durchgangsstufe  in  einem  geschichtlichen 
Prozesse,  der  von  dem  rein  physischen  Zustand  ausgeht  und 
auf  dem  Weg  über  das  Aesthetische  bei  dem  moralischen  Zu- 
stande endet,  von  Bedeutung  sei  i).  Aber  selbst  wenn  man  das 
nicht  für  Schillers  wahre  Meinung  hält,  wenn  man  vielmehr, 
anderen  Aeußerungen  folgend,  glaubt,  daß  ihm  der  ästhetische 
Zustand  um  seiner  selbst  willen  wertvoll  und  bedeutend  war, 
ja,  daß  er  in  der  eigentümlichen  Harmonie  des  Aesthetischen 
ein  Zeichen  der  Vollendung  des  menschlichen  Geistes  erblickte, 
so  bleibt  doch  eben  die  Tatsache  unbestreitbar,  daß  seiner  meta- 
physischen Konstruktion  des  Aesthetischen  ein  Sach-  und  Be- 
deutungsgehalt vorschAvebte,  der  nicht  von  unmittelbar  ästhe- 
tischer Provenienz  sein  mußte.  Besonders  deutlich  kommt  das 
in  Schillers  Abhandlung  ,,Ueber  Anmut  und  Würde"  zum 
Ausdruck.  Denn  w^ährend  in  den  Briefen  über  die  ästhetische 
Erziehung  doch  immerhin  ein  objektives  Phänomen  ge- 
geben war,  das  nach  Abzug  semer  metaphysischen  Ausstattung 
als   ästhetischer    Gegenstand   gelten   mochte,   sind  die   mit   der 


1)  Vgl.  dazu  besonders  W.  Rosalew  ski,  Schillers  Aesthetik  im 
Verhältnis  zur  Kantischen,  Beiträge  zur  Philosophie,  Heft  1,  Heidelberg 
1912.  S.  75  ff. 
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KrHcheinung  der  ,,8chöiien  Seele**  verbundenen  Wertprobleme 
so  offensi(;li1Ii(rh  s  ii  b  j  e  k  t  i  v  e  r  Art,  daß  an  ihrer  perHÖn- 
lichen  Struktur  kaum  ein  Zweifel  möglich  ist.  TatsäehHc;h  stellt 
die  ,, schöne  Seele*'  das  Ideal  eines  Wertes  dar,  der  nicht  sach- 
licher sondern  durchaus  personaler  Art  ist.  Daß  Schiller 
diese  Erscheinung  gleicjhwold  als  ästlietische  deutete,  mag  eben 
darauf  zurückzuführen  sein,  daß  die  innere  Harmonie  und  V^^ll- 
endung  der  Persönlichkeit  der  kontemplativen  Ruhe  und  Ab- 
ujeschlossenheit  des  Aesthetischen  in  eben  dem  Maße  verwandt 
zu  sein  sclieint,  als  ihr  der  eigentümliche  Forderungscharakter 
des  Ethischen  fremd  ist  ^). 

Neben  der  metaphysischen  Konstruktion  findet  sich  nun 
aber  bei  Schiller  auch  die  formale  Auffassung  des 
Aesthetischen  als  eines  kontemplativen  Gebildes.  Zunächst  frei- 
lich nur  in  Ansätzen.  So  wird  in  der  Abhandlung  ,,Ueber  An- 
mut und  Würde"  der  kontemplative  Charakter  des  Aesthetischen 
durch  den  Begriff  der  architektonischen  Schönheit 
zum  Ausdruck  gebracht.  In  der  architektonischen  Schönheit 
beruht  nämlich  das  Moment  des  Schönen  auf  der  Unabhängig- 
keit von  Zwecken  und  auf  der  völligen  Isolierung  der  schönen 
Erscheinung.  Bekanntlich  hat  Schiller  jedoch  diesen  Be- 
griff lediglich  im  Vorbeigehen  gestreift,  ohne  daraus  nähere  Be- 
stimmungen für  die  Auffassung  des  Aesthetischen  abzuleiten. 
Weit  erheblicher  nun  macht  sich  aber  die  formale  Deutung  des 
Aesthetischen  in  den  Briefen  über  die  ästhetische  Erziehung 
geltend.  In  dieser  Abhandlung  Schillers  stehen  die  beiden 
allein  möglichen  ästhetischen  Theorien  (die  metaphysische  und 
die  formale),  die  sich  aber  ihrem  Sinne  nach,  wie  wir  gesehen 
haben,  gegenseitig  ausschließen,  geradezu  nebeneinander;  und 
zwar  so  unvermittelt,  daß  man  zu  der  xAnnahme  gezwungen  wird, 
Schiller  selbst  sei  die  Verschiedenheit  der  beiden  Begriffe 
des  Schönen  verborgen  geblieben.  Während  nämlich  in  dem 
größeren  Teile  der  Abhandlung  die  Harmonie  von  Sinnlichkeit 
und  Vernunft  das  einzige  Kriterium  des  Schönen  ist,  setzt  nun 


1)  Erst  neuerdings  hat  Ricke  rt  diese  personalen  Vollendungs- 
werte ihrer  Struktur  und  Bedeutung  nach  erkannt  und  ihnen  in  einem 
umfassenden  System  der  Werte  ihren  transzendentalen  Ort  angewiesen. 
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von  dem  25.  Briefe  an  eine  Betrachtungsweise  ein,  die  voll- 
kommen auf  dem  Boden  der  Kontemplativitätstheorie  steht. 
Hier  wird  das  Schöne  allein  bedingt  durch  das  Moment  einer 
ihren  Gegenstand  isolierenden  reinen  Kontemplation.  „Wenn 
die  Begierde"  —  so  heißt  es  da  —  ,, ihren  Gegenstand  unmittel- 
bar ergreift,  so  rückt  die  Betrachtung  den  ihrigen  in  die  Ferne 
und  macht  ihn  eben  dadurch  zu  ihrem  wahren  und  unverlier- 
baren Eigentum,  daß  sie  ihn  vor  der  Leidenschaft  flüchtet". 
Aus  der  Interesselosigkeit  der  rein  ästhetischen  Betrachtung 
leitet  nun  Schiller  auch  die  das  Aesthetische  näher  charak- 
terisierenden Begriffe  ab,  den  des  Scheins  und  den  des  Spiels. 
Für  das  ästhetische  Objekt  folgt  nämlich  aus  der  uninteressierten 
Betrachtungsweise,  daß  es  entweder  nicht  Realität  sein  kann, 
oder  aber,  daß  wir  wenigstens  von  seiner  Eigenschaft  als  Realität 
im  ästhetischen  Verhalten  vollkommen  abzusehen  haben;  das 
ist  der  Sinn  der  Bezeichnung  des  ästhetischen  Gegenstandes 
als  ,, Schein".  Für  das  ästhetische  Subjekt  nun  ergibt  sich  die 
Folgerung,  daß  es  sich  von  jener  Ernsthaftigkeit,  die  mit  der 
persönlichen  Interessiertheit  an  den  Dingen  des  unmittelbaren 
Lebens  verknüpft  zu  sein  pflegt,  fernhält,  daß  es  also  mit  dem 
ästhetischen  Gegenstand  gewissermaßen  nur  ,, spielt"  ^).  Wir 
sehen,  Schiller  hat  hier  nicht  allein  die  formale  Aesthetik 
K  a  n  t  s  übernommen,  er  hat  ihr  vielmehr  in  einer  sehr  glück- 
lichen Terminologie  eine  durchaus  selbständige  Fortführung 
gegeben,  die  in  einer  Ausgestaltung  der  ästhetischen  Subjekt- 
Ob  jekt-Tiieorie  gipfelt.  Auffallend  bleibt  nur  die  Tatsache, 
daß  Schiller  den  Gegensatz  dieser  Theorie  zu  aller  meta- 
physischen Spekulation  so  vollkommen  übersehen,  oder  seiner 
doch  keine  Erwähnung  getan  hat. 


1)  Man  ersieht  hieraus  ohne  weiteres,  daß  der  Begriff  des  ,, Spiels" 
nicht  identisch  ist  mit  dem  früher  von  Schiller  formulierten  Begriff 
des  ,, Spieltriebes",  mit  dem  er  also  nicht  verwechselt  werden  darf.  Während 
in  dem  Spieltrieb  die  harmonische  Vereinigung  von  Stoff-  und  Formtrieb 
ihren  Ausdruck  findet,  bezeichnet  der  Begriff  des  Spiels  nichts  anderes 
als  die  subjektive  Seite  des  kontemplativen  Verhaltens.  J.  T  i  e  d  g  e  , 
Schillers  Lehre  über  das  Schöne,  Leipzig  o.  J.  (1913),  S.  98,  macht  auf 
den  Unterschied  zwischen  beiden  Begriffen  aufmerksam,  ohne  jedoch 
den  ihm  zugrunde  liegenden  Sachverhalt  zu  erkennen. 


H.ittc  S  (•  li  i  I  I  ('  r  in  den  beiden  erwähnten  Abhandlungen 
seinem  Deutung  dvs  Aesthetisclien  vor  allem  orientiert  an  der 
außerästhetischen  Erscheinung  einer  Harmonie  von  Sinnlich- 
hc^hkeit  und  X'ciiniuit ,  so  daß  also  die  tormale  Betrachtung 
nur  nebenher  und  im  Anschhiß  an  die  metaphysische  Theorie 
zur  (ieltung  kommen  konnte,  so  geht  nun  dagegen  S  c  h  i  1  1  e  r  ß 
Untersuchung  ,,Ueber  naive  und  sentimentaUsche  Dichtung" 
ohne  weiteres  von  der  Voraussetzung  einer  ausschließhch  for- 
malen Kunst betrachtung  aus.  Denn  in  dieser  Untersuchung 
wird  das  für  das  Acsthetische  charakteristische  Moment  der 
Kontemplation  zum  Klassifikationsprinzip  der  Kunst  überhaupt 
gemacht.  Der  Gegensatz  von  naiver  und  s  e  n  t  i  m  e  n- 
t  a  l  i  s  c  h  e  r  Kunst,  er  ist,  wie  wir  im  folgenden  nachzuweisen 
bestrebt  sind,  nichts  anderes  als  ein  Gegensatz,  der  in  der  Kunst 
allein  dadurch  zustande  kommt,  daß  sie  einmal  allen  formalen 
Bedingungen  genügt  und  sich  zu  einem  in  sich  vollendeten  und 
abgeschlossenen  Gebilde  konstituiert  (naive  Kunst),  während 
sie  ein  andermal  im  Widerspruch  zu  den  rein  ästhetischen  Be- 
dingungen außerhalb  der  spezifisch  ästhetischen  Sphäre  ver- 
bleibt (sentimentale  Kunst).  Die  Motive  zu  einer  solchen  Klassi- 
fikation der  Kunst  hegen  nahe.  Ist  nämlich  wirklich  das  formale 
Moment  einer  reinen  Kontemplation  wesentlich  und  entschei- 
dend für  die  Auffassung  des  Aesthetischen,  dann  mußte  es  in 
der  Tat  naheliegen,  an  ihm  alle  Kunst  zu  messen  und  eine  Ein- 
teilung der  Kunst  überhaupt  zu  orientieren.  Ob  das  nun  wirk- 
lich auch  die  Motive  Schillers  waren,  mag  hier  dahinge- 
stellt bleiben.  Das  jedoch  ist  sicher,  daß  das  Moment  der  ästhe- 
tischen Kontemplation  für  ihn  insofern  eine  entscheidende 
Bedeutung  gewann,  als  von  ihm  aus  sich  der  Gegensatz  des 
Naiven  und  Sentimentalen  als  der  des  Kontemplativen  und  des 
Nichtkontemplativen  enthüllte.  Nur  wenn  man  diesen  Gegen- 
satz im  Auge  behält,  wird  man  Schillers  Unterscheidung 
des  Naiven  und  des  Sentimentalen  verstehen  können.  Naiv 
ist  also  eine  Kunst,  die  als  ein  objektiv  begrenztes  und  in  sich 
ruhendes  Gebilde  dasteht ,  hinter  welchem  die  subjektive  Per- 
sönhchkeit  des  Künstlers  vollkommen  verschwindet.  Sentimental 
aber  ist  im  Gegensatz  dazu  die  Kunst,  die  den  geschlossenen 
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Kreis  des  isolierten  ästhetischen  Phänomens  durchbricht  oder 
ihn  überhaupt  erst  gar  nicht  zustande  kommen  läßt.  Der  senti- 
mentale Künstler  zersetzt  und  zerstört  in  bewußter  Ueber- 
legung  die  reine  Kontemplation,  um  das  Aesthetische  ausströmen 
zu  lassen  in  die  unbegrenzte  Welt  der  metaästhetischen  Er- 
scheinungen. Er  ,,r  e  f  1  e  k  t  i  e  r  t  über  den  Eindruck ,  den 
die  Gegenstände  auf  ihn  machen ,  und  nur  auf  jene  Reflexion 
ist  die  Rührung  gegründet ,  in  die  er  selbst  versetzt  wird  und 
uns  versetzt.  Der  Gregenstand  wird  hier  auf  eine  Idee  bezogen, 
und  nur  auf  dieser  Beziehung  beruht  seine  dichterische  Kraft. 
Der  sentimentalische  Dichter  hat  es  daher  immer  mit  zwei 
streitenden  Vorstellungen  und  Empfindungen,  mit  der  Wirk- 
lichkeit als  Grenze  und  mit  seiner  Idee  als  dem  Unendlichen  zu 
tun,  und  das  gemischte  Gefühl,  das  er  erregt,  wird  immer  von 
dieser  doppelten  Quelle  zeugen."  Der  sentimentale  Künstler 
ist  es,  von  dem  Schiller  gelegentlich  der  Charakterisierung 
Klopstocks  auch  sagt,  daß  er  ,,uns  immer  nur  aus  dem 
Leben  herausführt,  immer  nur  den  Geist  unter  die  Waffen  ruft, 
ohne  den  Sinn  mit  der  ruhigen  Gegenwart  eines  Objekts  zu 
erquicken".  Der  Charakter  des  Gegensatzes  von  Naivem  und 
Sentimentalem  ist  also  deutlich:  es  ist  der  Gegensatz  des  auf 
reiner  Kontemplation  beruhenden  begrenzten  Gebildes  zu  der 
Welt  des  schrankenlosen  und  unbegrenzten  metaphysischen 
Gehaltes. 

Man  könnte  nun  jedoch  an  der  Richtigkeit  der  eben  vor- 
getragenen Interpretation  z\\^eifeln  und  gegen  diese  etwa  folgen- 
den Einwand  erheben:  Gewiß  ist  unbestreitbar,  daß  das  Senti- 
mentale Ausdruck  typisch  metaphysischer  und  daher  meta- 
ästhetischer Erscheinungen  ist.  Was  aber  spricht  dagegen,  daß 
nicht  auch  das  Naive  ein  eigentümliches  Phänomen  des  un- 
mittelbaren Lebens ,  also  metaästhetisch  ist  ?  Der  Gegensatz 
von  Sentimentalem  und  Naivem  sicherlich  nicht.  Denn  dieser 
Gegensatz  ist  eben  nicht  der  des  geformten  ästhetischen  Ge- 
bildes und  des  ungeformten  metaphysischen  Gehaltes,  es  ist 
das  vielmehr  ein  immanenter  Gegensatz  des  unmittelbaren 
Lebens.  Als  naiv  und  sentimental  stehen  sich  gegenüber  die 
aus  der  Beziehung  zu  einer  unendlichen  Idee  hervorgegangene 


Stimmung  der  Uniulu;  und  ewigen  Spannnng  und  die  Ruhe 
und  Beiriedigung  einer  harmoniseh  ausgeglielK-nen  Xatur.  Diene 
Ruhe  ist  aber  nic^ht  das  Kfgehiiis  einer  vom  unmittelbaren  Leben 
abdrängenden  Konlcmplat  Ion,  si(;  ist  viehnebr  ein  besonderer 
Stimmungsgeluilt  dieses  unmittelbaren  Lebens  selbst.  Gerade; 
Schiller  keimt  ja,  wi(;  wir  gesehen  haben,  Werte  des  p<*r- 
söidi(;hen  Le})ens,  die  durch  eine  eigentündiehe  Harmonie  und 
Vollendung  ausgezeichnet  sind.  Das  Naive  ist  daher  nicht  ein 
Ausdruck  für  den  Formgehalt  des  kontemplativen  Gebildes, 
sondern  die  (/harakteristik  einer  persönlichen  Haltung,  etwa 
der  der  ,, schönen  Seele".  —  Für  die  Feststellung  dieses  Sach- 
verhaltes ist  dabei  von  ganz  untergeordneter  Bedeutung  die 
weitere  Frage,  ob  nun  Schiller  letzten  Endes  doch  die  Gel- 
tung einer  umschließenden  ästhetischen  Form  angenommen  hat, 
ob  er  also  das  Naive  und  Sentimentale  in  gleicher  Weise  ledig- 
lich für  das  Material  des  Aesthetischen  hielt,  oder  ob  er  in  diesen 
beiden  Erscheinungen  selbst  schon  die  gleichwertigen  Aeußc- 
rungen  des  Aesthetischen  erblickte.  Aiii  jeden  Fall  sind  sowohl 
das  Sentimentale  wie  das  Naive  charakterisiert  als  Stimmungen 
eines  unmittelbaren  Erlebens,  so  daß  also  die  Meinung,  bei  ihrer 
Gegensätzlichkeit  komme  dem  Moment  der  ästhetischen  Form 
eine  gewisse  Bedeutung  zu,  nur  auf  einem  Mißverständnis  be- 
ruhen kann. 

Was  ist  nun  von  dieser  in  die  Form  eines  Einwandes  ge- 
kleideten Auffassung  zu  halten  ?  Prinzipiell  muß  natürlich  die 
Möglichkeit  zugegeben  werden,  daß  Schiller  mit  den  Be- 
griffen des  Naiven  und  Sentimentalen  beidemal  Erscheinungen  des 
unmittelbaren  Lebens  bezeichnen  wollte,  sei  es,  daß  es  sich  ihm 
dabei  lediglich  um  eine  Charakteristik  des  ästhetischen  Mate- 
rials handelte,  sei  es,  daß  er  nach  Art  einer  nicht  formalen 
Aesthetik  in  ihnen  ästhetische  Phänomene  zu  erblicken  glaubte. 
Nun  gibt  es  jedoch  bei  Schiller  ein  untrügliches  Kriterium, 
das  die  Annahme  eines  solchen  Sachverhaltes  vollkommen  aus- 
schließt. Wir  meinen  damit  nicht  die  gelegentliche  Aeußermig 
Schillers,  daß  ,,das  Naive  bloß  auf  der  Form  ruht,  wie  etwas 
getan  oder  gesagt  wird'"'.  Diese  Aeußerung,  die  sich  in  einer 
Anmerkung  findet,  steht  vereinzelt  da  und  könnte  daher  nur 
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von  geringer  Bedeutung  sein.  Entscheidend  ist  vielmehr  folgendes. 
Wir  haben  oben  bereits  gesehen,  wie  der  sentimentale  Künstler 
seinen  Gegenstand  aus  der  isolierten  Begrenzung  herausnimmt, 
um  ihn  in  eine  Beziehung  zu  setzen  zu  einer  unendlichen  Idee. 
Diese  Beziehung  kann  nun  aber  selbst  wieder  verschiedene 
Formen  annehmen,  so  daß  sich  also  das  Sentimentale  durch 
eine  Mannigfaltigkeit  von  Strukturen  auszeichnet.  Es  kann 
nämlich  in  dieser  Beziehung  vor  allem  die  Diskrepanz  von  end- 
licher Erscheinung  und  unendlicher  Idee  zum  Ausdruck  kommen, 
dann  aber  auch  die  Uebereinstimmung  beider  und  schließlich 
der  Wechsel  von  Uebereinstimmung  und  Diskrepanz.  Diesen 
drei  Möglichkeiten  entsprechen  drei  verschiedene  Arten  von 
sentimentaler  Gemütsstimmung,  die  als  Bewegung,  als  Ruhe 
und  als  Wechsel  von  Ruhe  und  Bewegung  charakterisiert  sind. 
Uns  interessiert  vor  allem  der  zweite  Fall.  Mit  ihm  nämlich  ist 
nichts  anderes  gegeben  als  jene  unmittelbar  harmonische  Ge- 
mütsstimmung, die  so  leicht  mit  der  harmonischen  Erscheiunng 
des  kontemplativen  ästhetischen  Gebildes  verwechselt  werden 
kann.  Die  sentimentale  Stimmung  einer  energischen. Ruhe,  wie 
S  c  h  i  1 1  e  r  sie  nennt,  ist  tatsächlich  identisch  mit  der  unmittel- 
baren Erscheinung,  die  uns  objektiv  als  Harmonie  von  Sinn- 
lichem und  Uebersinnlichem,  subjektiv  als  der  Gemütszustand 
der  ,, schönen  Seele"  begegnete.  Die  Tatsache  also,  daß  S  c  h  i  1- 
1  e  r  das  Phänomen  einer  Harmonie  des  unmittelbaren  Lebens 
ganz  unzweideutig  als  ein  Moment  des  Sentimentalen  aufgefaßt 
wissen  will,  schließt  jeden  Zweifel  daran  aus,  daß  das  Naive 
wirklich  als  ein  Ausdruck  für  den  objektiven  Charakter  eines 
ästhetisch  geformten,  d.  h.  aber  kontemplativen  Gebildes  Ver- 
wendung  findet  ^).    Damit  aber  erweist  sich  die  volle  Berech - 

1)  Auch  L  o  t  z  e  ,  Geschichte  der  Aesthetik  in  Deutschland,  S.  360  f., 
betonte,  daß  Schiller  unter  dem  Naiven  nicht  eine  Stimmung  der 
Phantasie,  sondern  die  .»Objektivität  der  künstlerischen  Darstellung" 
versteht.  L  o  t  z  e  schließt  das  schon  daraus,  daß  Schiller  Shake- 
speare als  naiven  Künstler  auffaßte,  den  er  doch,  ohne  Berücksichtigung 
der  ästhetischen  Form,  lediglich  nach  dem  materialen  Gehalt  seiner  Kunst 
beurteilt,  für  einen  sentimentalen  Künstler  hätte  halten  müssen.  —  Aus 
der  Auffassung  Shakespeares  als  eines  naiven  Künstlers  geht  nun 
aber  weiter  hervor ,  daß  Schiller  den  Gegensatz  des  Naiven  und 
Sentimentalen  nicht  historisch  als  Gegensatz  der  antiken  und  mo- 


(if^ung  ufiKcrci-  D<Mitwug  des  (Gegensatzes  von  Naivem  und  Sen- 
tinu'ntalem.  Dir  Sinn  dieses  Gegensatzes  wird  offenbar,  so- 
bald man  ihn  auf  (bis  Moment  der  ästhetischen  Form  bezieht, 
die  selbst  nur  ein  Ausdruck  fiu-  den  kontemplativen  Charakter 
<les  Aeslhet  isehen  ist.  An  diesem  (Charakter  gemessen,  scheidet 
sich  alle  Kunst  in  zwei  große  Lager.  Auf  der  einen  Seite  steht 
die  Kunst,  die  den  formalen  Cliarakter  des  ästhetischen  Phä- 
nomens in  einem  begrenzten  Gebilde  zum  Ausdruck  bringt, 
auf  der  anderen  Seite  eine  Kunst,  die  diese  Begrenzung  durch 
die  ästhetische  Form  durchbricht,  und  die  sich  damit  außerhalb 
der  autonomen  ästhetischen  Sphäre  stgllt. 

Unabhängig  von  Schiller  und  fast  gleichzeitig  hatte 
Friedrich  Schlegel  in  seiner  Abhandlung  ,,Ueber  das 
Studium  der  griechischen  Poesie"  ^)  ebenfalls  den  kontempla- 
tiven Charakter  des  Aesthetischen  zum  Ausgangspunkt  einer 
Klassifikation  der  Kunst  gemacht,  die  bei  ihm  freilich  sofort 
historische  Züge  annahm.  Konnte  es  bei  Schiller  noch 
zweifelhaft  sein,  ob  der  Gegensatz  des  Naiven  und  Sentimen- 
talen wirklich  der  von  ästhetischer  Form  und  metaästhetischem 
Gehalt  war ,  so  läßt  nun  Friedrich  Schlegel  an  dem 
Sinn  seiner  Ausführungen  nicht  den  leisesten  Zw^eifel  aufkom- 
men. In  Formulierungen,  die  unmittelbar  an  Kant  erinnern, 
zeichnet  er  das  Schöne  als  ein  kontemplatives  Gebilde  mit  allen 
jenen  charakteristischen  Eigenschaften  aus,  die  uns  von  Kant 
her  geläufig  sind.  ,,Das  Schöne  ist  der  allgemeingültige  Gegen- 
stand eines  uninteressierten  Wohlgefallens,  welches  von  dem 
Zwange  des  Bedürfnisses  und  des  Gesetzes  gleich  unabhängig, 
ganz  zw^ecklos  und  dennoch  unbedingt  zweckmäßig  ist."  In 
dieser  Abhandlung  lernen  w^ir  also  Schlegel  noch  nicht  als 
den  Begründer  einer  romantischen  Kunsttheorie  kennen,  hier 
finden  wir  ihn  noch  als  den  getreuen  Schüler  Kants,  der 
sich   ganz   in  den   Gedankengängen  einer    rein    formalen 

dernen  Kunst  verstanden  wissen  wollte,  obschon  er  die  antike  Kunst  vor- 
nelinilicli  für  naiv,  die  moderne  aber,  besonders  die  Kunst  vor  Goethe, 
für  vorwiegend  sentimental  hielt. 

1)  Friedrich  Schlegel,  Prosaische  Jugendschriften,  heraus- 
gegeben von  J.  Minor,  2.  Aufl.,  Wien  1906,  1.  Bd.,  S.  77  ff. 


-     60     - 

Kimstbetrachtung  bewegt  ^).  Was  das  Wesen  der  Kunst  aus- 
macht, das  ist  das  Moment  der  Form,  die  den  ästhetischen  Gegen- 
stand begrenzt,  isoliert  und  ilin  damit  aus  der  Unmittelbarkeit 
des  Lebens  entfernt.  Eine  Kunst,  die  diese  Bedingungen  zum 
Ausdruck  bringt ,  nennt  Schlegel  objektiv,  während 
ihm  im  Gegensatz  dazu  die  Kunst  subjektiv  ist,  die,  gleich- 
gültig gegen  die  Form,  ganz  in  dem  Interesse  an  dem  Stoff  be- 
fangen bleibt.  Wir  treffen  hier  also  wieder  auf  den  uns  bekannten 
Gegensatz  einer  objektiv  geformten  und  einer  formlos  dem 
unmittelbaren  Leben  hingegebenen  Kunst.  Bei  Schlegel 
ist  nun  aber,  was  nur  konsequent  und  daher  eigentlich  zu  er- 
warten war,  mit  diesem  Gegensatz  der  objektiven  und  subjek- 
tiven Kunst  ein  Wertgegensatz  verknüpft.  Ist  nämlich 
durch  den  objektiven  Formcharakter  das  Aesthetische  seinem 
Wesen  nach  bestimmt,  dann  muß  auch  alles  Formlose  ästhetisch 
negativ  zu  bewerten  sein.  Denn  nur  die  objektive  Kunst  ist 
dann  a  u  t  o  n  o  m  ,  die  subjektive,  der  Herrschaft  des  Inter- 
essanten unterworfene  Kunst  aber  ausgesprochen  h  e  t  e  r  o- 
n  o  m.  Während  Schiller  mitunter  noch  den  Anschein  er- 
weckt, als  seien  ilim  das  Naive  und  das  Sentimentale  im  Grunde 
genommen   doch    gleichwertige    ästhetische    Erscheinungen,   hat 


1)  Neben  der  Abhängigkeit  von  Kant,  die  R.  H  a  y  m  ,  Die  ro- 
mantische Schule,  3.  Aufl.,  Berlin  1914,  S.  247,  feststellt,  betont  C.  E  n- 
d  e  r  s  ,  Friedrich  Schlegel,  Leipzig  1913,  S.  80  ff.,  den  Einfluß  von 
Karl  Philipp  Moritz  auf  diese  Schrift  Schlegels.  Beide  Auf- 
fassungen brauchen  sich  nicht  zu  widersprechen ,  da  ja  Kant  und 
Moritz  hinsichtlich  der  formalen  Deutung  des  Aesthetischen  durchaus 
übereinstimmen.  Wenn  dagegen  W  a  1  z  e  1  in  der  Einleitung  zu  Band  36 
der  Jubiläumsausgabe  von  Goethes  sämtlichen  Werken  S.  LH 
behauptet:  .,In  Goethes  Theorien  wurzeln  auch  die  Antithesen,  in  die 
Schiller  und  seine  Freunde  ebenso  wie  die  Frühromantiker  die  ver- 
schiedenen Arten  künstlerischer .  zunächst  dichterischer  Produktion  zu 
bannen  suchten:  naiv  und  sentimentalisch ,  objektiv  und  subjektiv, 
klassisch  und  romantisch",  so  ist  diese  Auffassung  auch  dann  irrig,  wenn 
sich  W  a  1  z  e  1  dabei  auf  eine  Aeußerung  Goethes  Eckermann 
gegenüber  berufen  kann.  Daß  Goethes  Kunst  allen  diesen  Theorien 
als  die  große  objektive  Kunst  xax'  sgoxr/V  vor  Augen  stand,  ist  unbestreit- 
bar und  auch  wohl  nie  bestritten  worden,  das  theoretische  Rüstzeug 
aber  und  der  begriffliche  Apparat,  mit  dem  diese  Antithesen  der  Kunst 
theoretisch  gerecht  zu  werden  suchen,  stammen  nicht  von  Goethe, 
sondern  aus  Kants  kritischer  Besinnung. 


cn 

nun  Schlegel  restlos  die  Konsequenzen  aus  seiner  formalen 
Auffassung  des  Aesthet Ischen  gezogen.  Kchte  Kunst  ist  nur 
das  in  reiner  Kontemplation  b(!trachtete  objektive  Gebilde, 
alles  Ungeformte,  bloß  Interessante  aber  lediglich  Stoff  und 
daher  vollkommen  abzulehnen,  wenn  es  den  Anspruch  erhebt, 
selbst  schon  als  ästhetisch  beurteilt  zu  werden.  Aus  dieser 
j)olemischen  Haltung  heraus  wird  nun  auch  verständlich,  in- 
wiefern bei  Schlegel  der  Gegensatz  der  objektiven  und 
subjektiven  Kunst  Anwendung  finden  konnte  auf  die  histo- 
rischen Erscheinungen  der  antiken  (klassischen)  und  mwler- 
nen  (romantischen)  Kunst,  Hatte  doch  seine  Untersuchung 
ihren  Ausgang  genommen  von  einer  Kritik  der  modernen  Kunst, 
deren  heteronomen  Charakter  Schlegel  in  immer  neuen 
Wendungen  feststellte.  Von  der  Anarchie  der  modernen  Kunst, 
die  im  Interessanten,  Charakteristischen  und  Manierierten  ver- 
sunken blieb,  mußte  sich  daher  sein  Blick  wegwenden  auf  die 
objektiven  Gebilde  der  griechischen  Kunst.  Freilich  war  nun  die 
Uebert ragung  des  Gegensatzes  von  objektiver  und  subjektiver 
Kunst  auf  die  historischen  Gestalten  der  Kunst  nicht  Schlegels 
letztes  Wort.  Die  moderne  Kunst  war  zwar  subjektiv,  aber  es 
war  nicht  notwendig,  daß  sie  es  auch  blieb.  Im  Gegenteil,  zwei 
glänzende  Erscheinungen  erweckten  die  Hoffnung,  daß  die 
Kunst  einer  neuen  Periode  objektiver  Gestaltung  entgegengehe: 
Goethes  Kunst  und  Kants  ästhetische  Theorie;  die  Kunst, 
die  in  ungeahnter  ästhetischer  Kultur  absolute  Vollendung 
erreichte,  und  die  kritische  Gedankenarbeit  des  Philosophen, 
der  zum  erstenmal  der  Autonomie  einer  objektiven  Kunst  theo- 
retische Rechtfertigung  und  Begründung  verlieh  ^). 


1)  Merkwürdig  bleibt  die  Stellung,  die  vShakespeare  in 
Schlegels  Theorie  einnimmt.  Während  nämlich  der  naive  Charakter 
von  Shakespeares  Kunst  bei  Schiller  geradezu  ein  Argu- 
ment dafür  war ,  daß  dem  Gegensatz  des  Xaiven  und  Sentimentalen 
keine  historische  Bedeutung  zukommen  konnte ,  ist  Shakespeare 
für  Schlegel  der  sentimentale  Künstler  xa-'  sso/j,v.  Wenn  Fried- 
rich Schlegel  und  mit  ihm  die  übrigen  Romantiker  auch  späterhin 
in  Shakespeare  alles  Absichtliche ,  Reflektierte ,  Künstliche ,  mit 
einem  Wort  Romantische  hineindeuteten,  so  war  mit  dieser  Deutung 
dann   doch   eine   positive   Wertschätzung   verbunden:    von   den   Voraus- 


-     62     - 

Schlegel  hatte  seine  Abhandlung  bereits  in  Druck  ge- 
geben, als  ihm  Schillers  Aufsatz  ,,Ueber  naive  und  senti- 
mentalische  Dichtung"  in  die  Hände  fiel.  In  dem  Vorwort  zu 
seiner  eigenen  Abhandlung  hat  uns  nun  Schlegel  mitgeteilt, 
was  ihm  Schillers  so  verwandte  Untersuchungen  bedeuten 
mußten.  Zunächst  lernte  er  aus  ihnen,  daß  der  Gegensatz  der 
objektiven  und  der  subjektiven  Kunst  nicht  historisch  inter- 
pretiert werden  dürfe.  Er  gibt  jetzt  ohne  weiteres  zu,  daß  auch 
die  ausgehende  Antike  für  sentimental-subjektiv  gehalten  werden 
müsse,  während  er  umgekehrt  jedoch  für  die  Deutung  Shake- 
speares aus  seiner  veränderten  Stellungnahme  keine  Kon- 
sequenzen zieht.  Wichtiger  als-  das  waren  ihm  nun  aber  die 
Bestätigungen  seiner  eigenen  Theorie,  die  er  dem  Aufsatz  Schil- 
lers entnehmen  konnte.  Sie  betrafen  alle  wesentlichen  Momente. 
So  fand  er  in  Schillers  Begriff  des  Sentimentalen  eine  mit 
seiner  Meinung  vollkommen  übereinstimmende  Charakteristik 
des  dem  unmittelbaren  Leben  verhafteten  metaästhetischen 
Gehaltes,  eine  Charakteristik,  die  ihn  von  neuem  in  seiner  eigenen 
Auffassung  des  formalen  Charakters  alles  wesentlich  Aesthe- 
tischen  bestärken  mußte. 

Wenn  wir  zwar  von  dem  Standpunkt  einer  rein  formalen 
Aesthetik  aus  das  Moment  der  Form  bedingungslos  als  Krite- 
rium des  Aesthetischen  anerkennen,  so  müssen  wir  nun  aber  doch 
die  Frage  stellen,  unter  welchen  Voraussetzungen  sich  dieses 
Kriterium  tatsächlich  zu  einer  Klassifikation  der  Kunst  ver- 
werten läßt,  und  wie  sich  die  Unternehmungen  Schillers 
und  Friedrich  Schlegels  zu  diesen  Voraussetzungen 
verhalten.  Dabei  dürfte  sich  nun  folgendes  ergeben.  Da  da^ 
Moment  der  Form  Bedingung  des  Aesthetischen  ist,  so  hat  es 
in  der  Tat  einen  guten  Sinn,  alle  Kunst  daraufhin  anzusehen, 
ob  sie  dieser  Bedingung  genügt.  Daher  verstehen  wir  den  Gegen- 
satz einer  ästhetisch  relevanten  Kunst  und  einer  Kunst ,  die  im 
Metaästhetischen  befangen  bleibt.  Soll  dieser  Gegensatz  nun 
aber  nicht   seinen  Sinn  verlieren,   dann   muß   man   sich  hüten. 


Setzungen    des    Studium-Aufsatzes    aus    gesehen,    bedeutet    jedoch    diese 
Auffassung  ohne  Zweifel  eine  negative  Wertung. 


(las  Moment  der  Forin  mit  irgcndrincr  rmpiiiscli  fK'dingtcii 
Krscliciiuuig  von  Form  zu  idcntifizicTcn.  Denn  jede  empirische 
Form  (so  jeder  besondere  Stil  einer  Kunst)  gehört  selbst  zu 
den  inliidt  Hellen  Momenten  des  Aesthetischen.  Man  würde 
damit  also  den  transzendentalen  Formbegriff  formalistisch  ver- 
engern und  sich  gleichzeitig  der  Gefahr  aussetzen,  eine  bestimmt 
geartete  Inhaltlichkeit  mit  dem  formalen  Charakter  de«  Aesthe- 
tischen zu  verwechseln.  Einmal  könnte  diese  Gefahr  nämlich 
(h\rin  bestehen,  daß  man  die  Harmonie  des  metaästhetischen 
Inhalts  für  ein  Moment  des  kontemplativen  Gebildes  hielte, 
das  andermal  darin,  daß  man  von  der  Bewegtheit  und  Unruhe 
des  bloßen  Inhalts  auf  das  Fehlen  der  ästhetischen  Form  über- 
haupt einen  Schluß  ziehen  möchte,  wie  das  bei  Schlegel 
hinsichtlich  Shakespeares  tatsächlich  der  Fall  war.  Es 
ist  der  Vorzug  der  Schillerschen  Abhandlung,  daß  sie  diese  Ge- 
fahr vermieden  hat,  indem  sie  von  dem  Gegensatz  des  Naiven 
und  Sentimentalen  jede  historische  Interpretation  fernhielt. 
Nun  ist  aber  noch  ein  weiteres  Moment  von  Bedeutung.  Da 
das  Wesen  des  Aesthetischen  nur  in  seiner  Form  zum  Aus- 
druck kommt,  so  kann  es  auch  keinen  Sinn  haben,  die  Erschei- 
nungen einer  objektiven  und  einer  subjektiven  Kunst  als  gleich- 
w^ertige  Phänomene  des  Aesthetischen  einander  gegenüberzustel- 
len. Der  Gegensatz  des  Aesthetischen  und  des  Metaästhetischen 
ist  nicht  ein  Gegensatz  von  bestimmten  Arten  des  Aesthetischen, 
sondern  ein  Gegensatz  von  Form  und  Gehalt.  Eine  Kunst,  die 
nur  am  Gehalt  interessiert  ist,  ist  daher  eigentlich  gar  keine 
Kunst.  Friedrich  Schlegel  hat  nun  seinerseits  diesen 
Sachverhalt  klarer  herausgestellt  als  Schiller,  der  aber  auch 
gelegentlich  die  Forderung  aufstellt,  auch  der  sentimentale  Dich- 
ter müsse  naiv  sein,  um  überhaupt  ein  Dichter  zu  sein.  Ebenso 
hat  Nietzsche,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  derselben 
Einsicht  Ausdruck  verliehen,  ohne  sie  freilich  für  seine  ästhetische 
Theorie  fruchtbar  zu  machen. 
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Exkurs  über  das  Apollinische  und  Dionysische  bei 
Nietzsche. 

An  dieser  Stelle  drängt  sich  wohl  unwillkürlich  die  Frage 
auf,  ob  nicht  auch  die  Begriffe  des  Apollinischen  und 
Dionysischen,  so  wie  sie  Nietzsche  in  der  ,, Geburt  der 
Tragödie"  entwickelt  hat,  ihren  ästhetischen  Sinn  von  einer  Orien- 
tierung an  der  Kontemplativitätstheorie  herleiten,  so  daß  also 
eine  Einteilung  der  Kunst  in  kontemplativ  -  ästhetische  und 
unmittelbar-metaästhetische  neben  den  Kategorien  des  Naiven 
und  Sentimentalen,  des  Objektiven  und  Subjektiven,  des  Klas- 
sischen und  Romantischen  auch  durch  die  des  Apollinischen 
und  Dionysischen  gekennzeichnet  wäre.  Diese  Frage  liegt  in 
der  Tat  nahe,  denn  die  begriffliche  Bestimmung  der  beiden  Er- 
scheinungen des  Apollinischen  und  Dionysischen  läßt  auf  die- 
sen Sachverhalt  schließen.  Das  Apollinische,  das  Nietzsche 
selbst  gelegentlich  neben  Schillers  Begriff  des  Naiven  stellt, 
ist  nämlich  charakterisiert  als  objektiv  gegenständliches  Bild,  dem 
der  apollinische  Mensch  in  willenlosem  (d.  h.  uninteressiertem) 
Anschauen  beglückt  gegenübersteht;  das  Dionysische  im  Gegen- 
satz zu  dieser  ästhetischen,  rein  beschaulichen  Stimmung  als  ein 
begrifflich  schwer  zu  fassendes  Urphänomen,  das  seiner  ekstatisch- 
m^'stischen  Herkunft  nach  aber  sicherlich  ausgesprochen  meta- 
ästhetischen Charakters  ist.  So  hätten  wir  hier  also  vielleicht 
wiederum  den  bekannten  Gegensatz  der  kontemplativ  ästheti- 
schen Form  und  des  metaästhetischen  Gehaltes.  Was  nun  jedoch 
gegen  diese  Deutung  spricht,  ist  die  Tatsache,  daß  Nietzsche 
überhaupt  gar  nicht  an  einer  Klassifikation  der  Kunst,  sondern  an 
einer  ganz  konkreten  historischen  Erscheinung,  eben  der  Ent- 
st  ehung  der  griechischen  Tr agö  die ,  interessiert  ist .  Wollte  man  also 
dennoch  die  Begriffe  des  Apollinischen  und  Dionysischen  ihrem 
Sinne  nach  mit  denen  des  Naiven  und  Sentimentalen,  Objektiven 
und  Subjektiven  für  übereinstimmend  halten,  so  müßte  man  ferner 
auch  annehmen,  Nietzsche  habe  den  Fehler  Friedrich 
Schlegels,  diesen  Begriffen  eine  historische  Interpretation 
gegeben  zu  haben,  nicht  nur  wiederholt,  sondern  ihn  noch  ver- 
schlimmert, indem  er  die  Geltung  der  Begriffe  auf  eine  noch  weit 


ong(Mv  liistorisclu'  Erscheinung  übertrug.  Tatsächlieli  belehrt  uns 
nun  aber  N  i  e  t  z  s  c  li  e  ,  (hilJ  er  mit  dem  (j}("gensatz  des  Apolli- 
nisehen und  Dionysischen  nicht  den  von  Schiller  und  Fried- 
r  i  c  h  S  (•  li  1  e  g  e  1  gemeinten  Sachverhalt  habe  treffen  wollen. 
J)er  J)eutung  des  Aj)()llinischen  und  Dionysischen  als  der  ,, objek- 
tiven" und  der  ,, subjektiven"  Kunst  hält  er  nämlich  entgegen, 
daß  mit  dieser  Deutung  wenig  gewonnen  sei,  da  a  1  1  e  Kunst  als 
objektiver  Gegenstand  einer  interesselosen  Anschauung  aufzufas- 
sen sei.  Aus  diesem  Grunde  wendet  er  sich  auch  gegen  Schopen- 
hauers Theorie  der  Lyrik,  an  der  er  bemängelt,  daß  die  L\Tik 
charakterisiert  sei  gewissermaßen  als  eine  ,, Halbkunst,  deren  We- 
sen darin  bestehen  solle,  daß  das  Wollen  und  das  reine  Anschauen, 
d.  h.  der  unästhetische  und  der  ästhetische  Zustand  wundersam 
durcheinander  gemischt  seien".  Nietzsche  bestreitet  die 
Möglichkeit  einer  Kunst,  die  nicht  rein  ästhetisch  ist.  Alle  Kunst 
ist  ihrem  Sinne  nach  ein  ausschUeßlich  ästhetisches  Phänomen. 
Daher  kann  es  aber  auch  keinen  Sinn  haben,  den  Gegensatz  des 
Aesthetischen  vind  des  Metaästhetischen  zu  einem  Einteilungs- 
prinzip der  Kunst  zu  machen.  Nimmt  man  daher  dennoch  eine 
Beziehung  des  Aesthetischen  zum  Metaästhetischen  innerhalb 
der  Kunst  an,  so  kann  es  nicht  die  einer  Koordination  sein,  son- 
dern nur  eine  solche  der  Subordination.  Mit  anderen  Worten :  Das 
Wesentliche  an  der  Kunst  ist  ihr  ästhetischer  Charakter 
der  Form,  der  alles  Metaästhetische  als  das  zufällige 
Moment  einer  bloßen  Inhaltlichkeit  untergeordnet  sein 
muß.  Der  Gegensatz  des  Aesthetischen  und  Metaästhetischen  ist 
also  nicht  ein  Gegensatz,  der  die  Kunst  selbst  in  zrv^ei  getrennte 
Lager  teilt,  er  enthüllt  sich  vielmehr  an  der  einheitlich  formal  ge- 
deuteten Kunst  als  der  Gegensatz  von  Form  imd  Inhalt.  Erst 
diese  Einsicht  darf  als  die  wahre  Konsequenz  der  ästhetischen 
Kontemplativitätstheorie  angesehen  w^erden. 

Freilich  hat  nun  Nietzsche  an  dieser  sehr  bedeutsamen 
Auffassung  nicht  festgehalten.  Sie  hätte  nämlich  zur  Folge  haben 
müssen,  daß  der  Gegensatz  des  Apollinischen  und  Dionysischen 
—  da  er  nicht  als  der  Gegensatz  einer  ästhetischen  und  meta- 
ästhetischen Kunst  zu  verstehen  war  —  nur  noch  innerhalb  der 
Sphäre  der  ästhetischen  Inhalte  von  einer  gewissen  Relevanz  sein 

Kreis,  Autonomie.  O 
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durfte.  Das  hätte  aber  ferner  bedeuten  müssen,  daß  diesem  Ge- 
gensatz in  einer  ästhetischen  Untersuchung  (die  nicht  ausgespro- 
chen eine  Untersuchung  des  ästhetischen  Inhalts  sein  will) 
nur  noch  ein  untergeordnetes  Interesse  zukommen  konnte.  Das 
ist  aber  nun  bei  Nietzsche  keineswegs  der  Fall.  Gerade  um- 
gekehrt liegt  vielmehr  der  Schwerpunkt  der  Betrachtung  nach 
wie  vor  auf  dem  Gegensatz  des  Apollinischen  und  Dionysischen, 
während  die  den  Inhalt  erst  gestaltende  kontemplative  Form,  von 
der  angeführten  Stelle  abgesehen,  überhaupt  keine  Beachtung 
mehr  findet.  Dieser  merkwürdige  Umstand  läßt  darauf  schließen, 
daß  hinter  dem  von  Nietzsche  so  leidenschaftlich  erörterten 
Gegensatz  des  Apollinischen  und  Dionysischen  letzten  Endes  Er- 
scheinungen verborgen  sind,  deren  theoretische  Erfassung  über 
die  ästhetische  Problematik  überhaupt  hinausführt.  Das  ist  nun 
in  der  Tat  der  Fall.  Was  Nietzsche  unter  dem  Apollinischen 
verstanden  wissen  Avill,  das  begreift  man  erst  ganz,  wenn  man  sich 
der  Ausführungen  erinnert,  in  denen  Nietzsche  von  dem  so 
verhängnisvollen  Einfluß  der  Sokratischen  Begriffswelt  auf  die 
Gestaltung  der  Euripideischen  Tragödie  spricht.  Diese  Ausfüh- 
rungen erhellen  mit  einem  Schlage,  was  Nietzsche  meint.  Die 
apollinische  Tendenz,  die  sich  in  dem  logischen  Schematismus  ver- 
puppt hat,  ist  nichts  anderes  als  die  von  Sokrates  entdeckte 
Welt  der  theoretischen  Ratio.  Ihr  stellt  Nietzsche  in  der 
Welt  des  Dionysischen  gegenüber  die  ekstatische  Selbstentäuße- 
rung einer  Mystik,  die  ihm  der  letzte  metaphysische  Urgrund  des 
unmittelbaren  Lebens  selbst  war.  So  wird  der  Gegensatz  des  Dio- 
nj^sischen  und  Apollinischen  zum  Gegensatz  des  unmittelbaren 
Lebens  und  der  vom  Leben  abgedrängten  theoretischen 
Form.  In  dem  15  Jahre  nach  der  ,, Geburt  der  Tragödie"  als  Nach- 
wort zu  dieser  geschriebenen  ,, Versuch  einer  Selbstkritik"  hat 
Nietzsche  ausdrücklich  bekannt,  daß  es  eigentlich  das  Pro- 
blem der  Wissenschaft  war,  das  ihm  damals  schon  am  Herzen  lag. 
Es  war  das  ein  Problem,  das,  wie  wir  wissen,  Nietzsche  nicht 
mit  den  ^Mitteln  rein  betrachtender  theoretischer  Ueberlegung  zu 
lösen  suchte,  sondern  in  einer  unmittelbaren  Stellungnahme-  für 
das  volle  und  konkrete  Leben  gegen  die  abgeblaßte  Welt  der  be- 
grifflichen Klarheit. 


-     67     - 

Es  ist  hier  iiiclit  der  gegebene  Ort,  diese  Probleme  weiter  zu 
verfolgen  in  ihre  letzten  systematischen  Verankerungen.  Dieser 
Exkurs  über  N  i  e  t  z  s  e  li  <;  sollte  mir  zeigen,  wie  fremd  ihm  im 
Grunde  rein  ästhetische  Probleme  waren,  oder  wie  sehr  er  doch 
deren  Ergebnisse  hinüberzuleiten  wußte  in  seine,  auch  von  durch- 
aus andei'en    Interessen   beherrschte   Weltanschauung. 

4.  Kapitel. 

Schopenhauer. 

Aus  dem  Nachlaß  Seh  openhauers  stammt  eine 
kleine  Abhandlung  ,,Ueber  das  Interessante"  i).  In  dieser  Abhand- 
lung treffen  wir  auf  den  nun  bekannten  Gegensatz  des  Aesthe- 
tischen  und  Metaästhetischen  und  die  mit  diesem  Gegensatz  ver- 
knüpften ästhetischen  Probleme.  Der  Gegensatz  selbst,  der  hier 
als  der  des  Schönen  und  des  Interessanten  erscheint, 
ist  unzweideutig  orientiert  an  der  ästhetischen  Kontemplativi- 
tätstheorie.  Schön  ist  alles  das,  was  ohne  Interesse  gefällt ;  inter- 
essant dagegen  alles,  was  unser  Interesse  hervorruft,  alles  also, 
an  dem  w^r  nicht  einen  rein  sachlichen  sondern  einen  durch- 
aus persönlichen  Anteil  nehmen.  Der  objektive  Gegenstand  des 
Schönen  ist  rein  ästhetisch,  das  an  personale  Werte  gebundene 
Interessante  metaästhetisch.  So  hingestellt,  kommt  dem  Gegen- 
satz des  Aesthetischen  und  Metaästhetischen,  wie  wir  gesehen 
haben,  nur  eine  rein  charakterisierende  und  definitorische  Bedeu- 
tung zu.  Zu  einem  ästhetischen  Problem  wird  er  erst,  wenn  nicht 
nur  der  Gegensatz  festgestellt  wird,  sondern  ausdrücklich  die 
Frage  erhoben  wird,  ob  nun  dem  Metaästhetischen  auch  innerhalb 
des  Aesthetischen  überhaupt  eine  Bedeutung  zukommt,  imd  worin 
diese  besteht.  Gerade  dieses  Problem  ist  nun  der  Gegenstand 
von  Schopenhauers  Abhandlung.  Da  der  Zweck  der  Kunst 
nur  das  Schöne  ist,  da  uns  andererseits  aber  auch  das  Interessante 
in  der  Kunst  begegnet,  so  müssen  wir  fragen,  ob  das  Interessante 
nicht  doch  auch  ein  Zweck  der  Kunst  ist,  oder  ob  es  etwa  ein  Mit- 


1)  Schopenhauers  handschriftlicher   Nachlaß,   herausgegeben 
von   Ed.    Grisebach,    2.  Bd.,    S.  108  ff. 
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tel  zur  Erreichung  dieses  Zweckes,  oder  schließlich,  ob  es  nur  mit 
dem  ersten  Zweck  der  Kunst  vereinbar  und  verträglich  ist.  Die 
beiden  ersten  Fragen  werden  von  Schopenhauer  selbst- 
redend verneint,  da  ihre  Bejahung  der  Bestimmung  des  Aesthe- 
tischen  widersprechen  und  damit  die  ästhetische  Autonomie  auf- 
heben würde.  Dagegen  wird  die  dritte  Frage  dahin  beant- 
wortet, daß  das  Interessante  tatsächhch  mit  dem  Schönen  verein- 
bar, ja  in  gewissem  Sinne  diesem  sogar  notwendig  ist.  Ist  das 
Schöne  nämlich  die  Form,  so  kommt  dem  Interessanten  die 
Bedeutung  des  Materials  zu,  dessen  die  Form  bedarf,  um 
sichtbar  zu  werden ;  wobei  indessen  aus  der  Darstellung  Scho- 
penhauers nicht  ganz  eindeutig  hervorgeht,  ob  er  unter  dem 
Material  den  von  der  ästhetischen  Form  zu  gestaltenden  Inhalt 
versteht,  oder  das  Material  im  eigenthchen  Sinne,  die  Zeichen- 
stätte, in  die  das  Kunstwerk  als  reales  Gebilde  niedergelegt 
wird.  Selbst  wenn  nun  also  Inhalt  und  Material  bei  der  Konsti- 
tution des  ästhetischen  Gegenstandes  eine  entscheidende  Rolle 
zufallen  sollte,  so  kann  doch  nach  dieser  Auffassung  das  Meta- 
ästhetische niemals  eine  Bedeutung  erlangen,  die  geeignet  wäre, 
das  wesentliche  Moment  des  rein  Aesthetischen,  seinen  kontem- 
plativen Charakter,  aufzuheben. 

Hieraus  entnehmen  wir  also,  daß  Schopenhauer  un- 
streitig die  ästhetische  Kontemplativitätstheorie  Kants  ver- 
tritt 1).  Auch  für  um  besteht  das  eigentliche  Problem  einer  ,, Me- 
taphysik des  Schönen"  darin,  daß,  während  im  allgemeinen 
Freude  und  Wohlgefallen  an  einer  Sache  aus  einer  Beziehung  der- 
selben zu  unseren  persönlichen  Zwecken  herstammen,  nun  um- 
gekehrt jede  ästhetische  Betrachtung  vollkommen  frei  und  un- 
abhängig von  dieser  Beziehung  ist.  Die  freilich  für  das  naive  Emp- 


l)Ed.  von  Mayer,  Schopenhauers  Aesthetik  und  ihr  Ver- 
hältnis zu  den  ästhetischen  Lehren  Kants  und  Schellings  (Abhandl.  z. 
Philosophie  u.  ihrer  Geschichte,  herausgeg.  von  Benno  Erdmann, 
Heft  9),  Halle  a.  S.  1897,  der  zwar  zugibt,  daß  Schopenhauer 
und  Kant  in  der  Forderung  der  ,, Interesselosigkeit"  übereinkommen, 
muß  trotzdem  die  Uebereinstimmung  von  Schopenhau  e  r  und 
Kant  deshalb  für  unerheblich  halten,  weil  er  das  wesentliche  Merkmal 
von  Kants  Aesthetik  nicht  in  der  Formulierung  der  Interesselosigkeit, 
sondern  in  der  ästhetischen  LTteilstheorie  erblickt. 
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finderi  so  völlig  inihcgrcilliflic  Tatsache,  (iaiJ  ein  Gcgcnstaiid  nicht 
Hill  des  Inteivssi's  willen,  das  er  uns  erregt,  sondern  rein  um  seiner 
seihst  willen  unsere  Beaclitung  findet,  diese  Tatsache  ifit  auch  für 
S  c  li  ()  p  ('  n  \\  .1  11  ('  r  s  Auffassung  des  Aesthetiflchcn  von  ent- 
scheidender Bedeutung.  Die  rein  kontemplative  Betrachtung 
eines  Gegenstandes  ist  für  das  Aesthetische  charakteristisch  und 
konstitutiv.  Durcli  sie  wird  der  Gegenstand  aus  dem  Zusammen- 
hang der  Wirklichkeit  herausgestellt,  isoliert  und  in  dieser  Iso- 
lierung mit  einem  eigenen  Bedeutungsgehalt  ausgestattet.  Die 
kontemplative  Betrachtung  begründet  die  Autonomie  ihres  Ge- 
genstandes. 

Freilich  hat  nun  S  c  h  o  p  e  n  h  a  u  e  r  diese  Theorie  des 
Aesthetischen  nicht  in  der  Gestalt  bewahrt,  die  ihr  von  Kant 
verliehen  worden  war.  Er  hat  sie  vielmehr  in  den  Zusammenhang 
seiner  pessimistischen  Willensmetaphysik  hineingestellt  und  ihr 
damit  eine  Perspektive  gegeben,  die  ihr  bei  Kant  noch  völlig 
fehlte.  Man  muß  sich  nur  der  wesentlichsten  Momente  dieser 
Metaphysik  erinnern,  um  zu  begreifen,  wie  bedeutend  die  Modi- 
fikationen sind,  die  Schopenhauer  an  der  ästhetischen 
Kontemplativitätstheorie  vorgenommen  hat.  Bei  Kant  war 
der  Gegensatz  der  kontemplativen  und  der  praktischen  Sphäre 
vor  allem  em  Gegensatz  der  Struktur.  Aus  ihm  ließ  sich  zw3lt 
die  Eigengesetzlichkeit  des  Aesthetischen  begreifen,  keineswegs 
jedoch  war  mit  ihm  ein  Wertgegensatz  in  dem  Sinne 
verbunden,  daß  dadurch  eine  einseitige  Stellungnahme  für  oder 
wider  eine  bestimmte  Verhalt ungsw^eise  notw^endig  herausgefor- 
dert worden  wäre.  Wenn  es  zwar  bei  Kant  gelegentlich  den  An- 
schein hat,  als  ob  dem  Praktischen  des  ihm  immanenten  ethischen 
Wertes  wegen  ein  Primat  zukäme,  so  empfand  doch  Kant  selbst, 
wie  wir  gesehen  haben,  das  Unerträgliche  einer  Auffassungsweise, 
durch  deren  einseitige  Stellungnahme  für  eine  bestimmte  Sphäre 
eine  Kluft  in  das  gesamte  philosophische  System  hineingetragen 
würde.  Eine  solche  Kluft  zu  überbrücken,  darin  fanden  wir  ge- 
rade die  systematische  Bedeutung  der  „Kritik  der  Urteilskraft". 
Bei  Schopenhauer  ist  nun  aber  von  vornherein  mit  dem 
Gegensatz  von  praktischer  und  kontemplativer  Verhalt ungsweise 
ein  unversöhnlicher  Wertgegensatz  verknüpft,  der  aus  der  pessi- 
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mistischen  Auffassung  seiner  Willensmetaphysik  heraus  zu  ver- 
stehen ist.  Alles  praktische  Verhalten  gehört  nämlich  der  Welt 
der  dauernd  wechselnden  Erscheinungen  an,  ia  der  der  absolute 
Urgrund,  der  unersättliche  und  niemals  befriedigte  Wille,  den 
Intellekt  sich  seiner  Herrschaft  untenvorfen  hat  zu  einer  Be- 
tätigung, die  ausnahmslos  getragen  ist  von  den  verhüllten  und 
un verhüllten  Impulsen  dieses  rastlosen  Willens  selbst.  Insofern 
nun  die  kontemplative  Verhaltungsweise  uAmittelbar  aus  dieser 
Sphäre  des  Lebens  hinausführt,  bedeutet  sie  nichts  Geringeres 
als  eine  Befreiung  und  Erlösung  aus  den  Banden  der  unendlich 
fortlaufenden  Willensmotivationen.  Eine  solche  Befreiung  aber 
von  der  Macht  des  Willens  ist  nach  Schopenhauer  an  sich 
schon  ein  beseligender  Zustand.  Somit  wird  also  das  Moment  der 
Kontemplation  in  Zusammenhang  gebracht  mit  einer  selbst  nicht 
mehr  rein  betrachtenden  sondern  stellungnehmenden  Weltan- 
schauung, für  welche  die  Aufhebung  des  Willens  den  einzigen 
Sinn  ausmacht.  Kontemplatives  und  praktisches  Verhalten  unter- 
scheiden sich  also  hier  nicht  allein  mehr  durch  ihre  Struktur;  mit 
dieser  Strukturverschiedenheit  ist  vielmehr  ein  Wertmoment  ver- 
bunden, das  die  praktische  Verhaltungsweise  mit  negativem,  die 
kontemplative  aber  mit  positivem  Vorzeichen  versieht.  So  erhält 
also  die  ästhetische  Kontemplation  bei  Schopenhauer  eine  Be- 
deutung, durch  die  sie  unmittelbar  in  den  Dienst  seiner  Erlösungs- 
lehre gestellt  wird.  Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  eine  solche 
Auffassungsweise  für  die  nähere  begriffliche  Bestimmung  der 
ästhetischen  Sphäre  Konsequenzen  haben  mußte,  die  nicht  mehr 
aus  rein  ästhetischen  Motiven  hervorgegangen  sind,  deren  charak- 
teristische Eigentümlichkeit  vielmehr  gerade  darin  besteht,  daß 
nun  auch  die  Grundstruktur  des  Aesthetischen,  die  Subjekt- 
Objekt  Beziehung,  aus  der  metaphysischen  Perspektive  heraus 
ihr  besonderes  Gepräge  erhält. 

Dem  Subjekt  ist  eine  interesselose  Anschauung  eines 
Gegenstandes  überhaupt  nur  insofern  möglich,  als  es  imstande 
ist,  sich  der  Herrschaft  des  Willens  zu  entziehen.  Nun  ist  aber 
das  subjektive  Anschauungs vermögen,  der  Intellekt  selbst  nichts 
anderes  als  eine  Erscheinung  des  Willens.  Durch  die  unerbittliche 
Geltung  des  Satzes  vom  Grunde  an  den  Willen  gekettet  und  diesem 


-     71     - 

dienstbar,  fällt  dvm  Intellekt  die  Aufgabe  zu,  den  Willen  aus  sei- 
nem gestaltlosen  J)rang«'  heraus  in  der  Erscheinungswelt  zu  den 
besonderen  Motiven  und  Zwecken  zu  formen.  Eine  Befreiung 
des  Intellekts  aus  den  Fesseln  des  Willens  müßte  also  die  CJeltung 
des  Satzes  vom  Orunde  aufheben,  müßte  hinausführen  üIxt  die 
räundieh-zeitlic'he  Welt  der  Erscheinung.  Aus  den  erkenntnls- 
theoretischen  Voraussetzungen  Schopenhauers  ist  nun 
aber  eine  Möglichkeit,  aus  der  räumlich  zeitlichen  Welt  hinaus- 
zugelangen  und  der  Geltinig  des  Satzes  vom  Grunde  zu  entgehen, 
schlechterdings  nicht  einzusehen.  Die  einzige  Welt,  die  wir 
kennen,  ist  die  Welt,  in  der  wir  leben,  die  Welt  als  Wille  und  Vor- 
stellung, in  der  Wille  und  Intellekt  unlöslich  miteinander  ver- 
bunden, in  der  einzig  und  allein  der  Satz  vom  Grunde  Geltung 
hat.  Was  darüber  hinaus  noch  denkbar  ist,  der  Wille  als  ,..Ding 
an  sich",  das  erschließt  sich  wohl  der  intuitiven  Erkenntnis  des 
Philosophen,  steht  aber  selbst  zu  der  Welt  der  Erscheinung  in 
keiner  ursächlichen  Beziehung.  Somit  kann  es  also  weder  ein^ 
innerweltliche  noch  eine  außerweltliche  Ursache  geben,  die  eine 
Trennung  von  Intellekt  und  Wille  veranlassen  könnte.  Trotzdem 
stellt  Schopenhauer,  ohne  überhaupt  nach  der  Möglich- 
keit zu  fragen,  eine  solche  Trennung  einfach  als  Tatsache  hin. 
Wie  er  dazu  gelangen  konnte,  ist  wohl  zu  verstehen.  Schopen- 
hauer kannte  das  Beglückende  ästhetischer  Kontemplation. 
Da  jedoch  jeder  positiv  wertvolle  Lebensinhalt,  wie  Lust,  Freude, 
Wohlgefallen,  nach  der  pessimistischen  Voraussetzung  nur  ne- 
gativ sein  kann,  allein  darin  bestehen  kann,  daß  das  vom  Willen 
verursachte  Leiden  zum  Schweigen  gebracht  und  aufgehoben 
wird,  so  mußte  er  also  notwendig  einen  Zustand  annehmen, 
dessen  Sinn  gerade  in  einem  Verstummen  des  Willens  besteht. 
Ein  solcher  Zustand  ist  jedoch  nur  denkbar,  wenn  der  Intellekt 
in  einem  plötzlichen  Ereignis,  gleichsam  wie  mit  einem  Schlage, 
die  Geltung  des  Satzes  vom  Grunde  zu  durchbrechen  vermag,  von 
der  Gemeinschaft  mit  dem  Willen  sich  losreißt,  um  sich  einer  Welt 
der  reinen  Vorstellung  gegenüber  zu  sehen.  Der  vom  Willen  be- 
freite Intellekt  ist  somit  nichts  anderes  als  das  Subjekt,  das  seine 
Individualität  aufgegeben  hat,  iiber  die  räumlich- zeit hche  Welt 
hinausgehoben    und    ganz    in    die    Betrachtung    des    Objektes 
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versunken  ist,  das  reine  Subjekt  der  Erkennt- 
nis. 

Noch  bedeutsamer  waren  die  Bestimmungen,  mit  denen 
Schopenhauer  das  Objekt  dieses  reinen  Erkennens 
ausstattete.  Auch  für  das  Objekt  mußte  die  Isolierung,  die  mit 
der  interesselosen  Anschauung  verbunden  war,  ähnliche  Konse- 
quenzen haben  wie  für  das  Subjekt.  Seinerseits  über  die  räum- 
lich-zeitliche Wirklichkeit  hinausgehoben,  war  es  gelöst  von  allen 
inhaltlichen  Besonderheiten  dieser  Wirklichkeit.  Alle  Formen 
der  Erscheinung,  die  aus  der  Geltung  des  Satzes  vom  Grunde 
herstammen,  hat  es  abgestoßen  und  nur  noch  die  eine  Form,  die 
einer  Vorstellung  überhaupt,  bewahrt.  Als  Objekt  für  ein  Sub- 
jekt ist  es  zwar  notwendig  Erkanntes  und  damit  Vorstellung, 
aber  eine  Vorstellung,  der,  wie  gesagt,  nicht  mehr  jene  Formen 
eigentümlich  sind,  als  deren  allgemeiner  Ausdruck  der  Satz  vom 
Grunde  zu  gelten  hat.  In  dieser  Form  einer  Vorstellung  über- 
haupt ist  nun  das  Objekt  des  reinen  Erkennens  nach  Schopen- 
hauer die  adäquateste  Objektivierung  des  Dinges  an  sich,  des 
Willens.  So  vereinigt  also  dieses  Objekt  alle  Momente  in  sich, 
die  seine  Bezeichnung  als  platonische  Idee  rechtfertigen 
mögen:  es  liegt  jenseits  der  Welt  der  wirklichen  Dinge,  bleibt 
aber  anschaulicher  und  konkreter  Gegenstand  eines  erkennenden 
Verhaltens  und  stellt  schließlich  die  angemessenste  Objektivierung 
des  absoluten  Wesens  vor.  In  der  platonischen  Idee  also  haben 
wir  den  Gegenstand  der  ästhetischen  Kontemplation  zu  erblicken. 

Es  kann  nicht  mehr  zu  der  x4ufgabe  dieser  Untersuchung  ge- 
hören, Schopenhauers  Ideenlehre  nach  ihrer  inhaltlichen 
Seite  weiter  zu  verfolgen,  etwa  aufzuzeigen,  wie  aus  einer  Stufen- 
folge der  Ideen  Schopenhauer  den  Charakter  und  den  ästhe- 
tischen Rang  der  einzelnen  Künste  zu  bestimmen  weiß.  Dagegen 
sollen  die  Schwierigkeiten  hier  ausdrücklich  Beachtung  finden, 
die  sich  aus  dieser  Auffassung  der  Ideen  für  eine  adäquate  Deu- 
tung des  ästhetischen  Phänomens  ergeben. 

Zunächst  eine  Schwierigkeit,  die  tatsächlich  jedoch  keine 
ist :  Man  wird  es  nicht  als  Widerspruch  auffassen  dürfen,  daß  der 
Gegenstand  der  Kunst,  die  Idee,  unabhängig  von  der  räumlich- 
zeitlichen Wirklichkeit   gedacht  werden  soll,   während  doch  die 
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eiiizc^lnoMc  Kunstwerke  notwendig  in  Raum  und  Zeit  erscheinen. 
Dieser  scheinbare  Widerspruch  läßt  sich  leicht  beseitigen.  Man 
darf  nur  nicht  das  reale  Gebilde  des  Kunstwerks ,  dessen 
Sinn  es  ist,  den  ästhetischen  Gehalt  zur  Erscheinung  zu  bringen, 
mit  diesem  Gehalt  selbst  verwechseln.  Nun  körmte  man  jedoch 
weiter  einwenden,  daß  nicht  allein  das  die  Kunst  verkörpernde 
Material  in  Raum  und  Zeit  erscheint,  daß  vielmehr  auch  die  spe- 
zifisch ästhetische  Inhaltlichkeit  des  Kunstwerks  Darstellung  von 
räumlich-zeitlicher  Wirklichkeit  sei.  Wenn  das  zwar  richtig  Ist, 
so  widerspricht  es  jedoch  keineswegs  der  Auffassung  der  Idee  als 
eines  zeitlos  geltenden  Momentes.  Denn  der  etwa  in  einem  Ge- 
mälde zur  Darstellung  gebrachte  Raum  oder  die  in  einem  Drama 
ablaufende  Zeit  sind  nicht  der  Raum  und  die  Zeit  der  empirischen 
Wirklichkeit;  Raum  und  Zeit  als  Inhalte  ästhetischer  Formung 
sind  vielmehr  ausgezeichnet  durch  einen  idealen  Charakter, 
dem  selbst  eine  metaempirische  Geltungsart  zukommt.  So  läßt 
sich  also  die  zeitlose  Geltung  der  ästhetischen  Idee  durchaus  in 
Einklang  bringen  mit  der  Verwendung  von  Raum  und  Zeit  im 
einzelnen  Kunstwerk.  Viel  erheblicher  dagegen  ist  der  Einwand, 
den  Eduard  v.  Hartmann  gegen  die  Ideenlehre  Scho- 
penhauers gemacht  hat  ^).  Er  beruht  auf  dem  Nachweis 
eines  offenbaren  Widerspruchs,  der  darin  besteht,  daß  Scho- 
penhauer die  Idee  zu  einer  Vielheit  von  Ideen  sich  entfalten 
läßt,  ohne  daß  ihm  dabei  das  principium  individuationis,  Raum 
und  Zeit,  zur  Verfügung  stände.  Konsequenterweise  hätte  tat- 
sächlich Schopenhauers  Auffassung  der  Idee  zu  der  An- 
nahme lediglich  einer  einzigen  Idee,  nicht  aber  einer  Vielheit  von 
Ideen,  führen  müssen.  Diese  Annahrne  einer  einzigen  Idee  hätte 
nuii  auch,  wie  es  scheinen  w  ill,  viel  eher  den  Anforderungen  einer 
einheitlichen  Deutung  des  Aesthetischen  entsprochen.  Denn  be- 
sinnen wir  uns  darauf,  daß  in  der  Abhandlung  ,,Ueber  das  Inter- 
essante" dem  einzigen  Zw^eck  der  Kunst,  dem  mit  der  Idee  iden- 
tischen Schönen,  die  spezifisch  ästhetische  Funktion  der  Form 
zuerkannt  wurde,  so  verstehen  wir  auch,  weshalb  es  im  ästhe- 
tischen Interesse  keine  Vielheit  von  Ideen  geben  durfte.  Gegen- 
über der  Mannigfaltigkeit  des  Inhaltes  bedeutet  nämlich  die 
1)  Die  deutsche  Aesthetik  seit   Kant,    Leipzig  o.    J.    (1886),   S.   54. 


ästhetische  Form  nichts  anderes  als  die  für  sämtliche  ästhetischen 
Gebilde  gleicherweise  geltende  transzendentale  Bedingung,  nicht 
aber  die  Vielheit  der  an  den  Kunstwerken  erscheinenden  äußeren 
Formen,  die  ihrerseits  vielmehr  eine  Angelegenheit  des  Materials 
ausmachen.  Sollte  der  Idee  also  gerade  eine  ästhetische  Be- 
deutung zukommen,  so  konnte  es  nur  die  einer  für  alle 
ästhetischen  Gegenstände  identischen  Form 
sein,  die  als  apriorische  Bedingung  diesen  Gegenständen  den  aus- 
gesprochen ästhetischen  Charakter  verleiht.  Daß  Schopen- 
hauer diese,  seiner  Auffassungsweise  naheliegenden  Konse- 
quenzen selbst  nicht  gezogen  hat,  beruht  darauf,  daß  die  Idee, 
obschon  sie  ihm  mit  der  ästhetischen  Funktion  der  Form  zu- 
sammenfiel, andererseits  wieder  mit  der  metaphysischen  Be- 
deutung einer  adäquaten  Objektivation  des  absoluten  Willens 
belastet  war.  Diese  adäquate  Objektivation  des  Willens  bedingt 
nun  aber,  wie  Schopenhauer  gezeigt  hat,  eine  Stufenfolge 
und  damit  eine  Mehrzahl  von  Ideen.  Somit  ergibt  sich  also, 
daß  die  metaphysische  Bedeutung  der  Idee  in  Widerspruch  steht 
mit  ihrer  ästhetischen  Funktion.  Für  das  Problem  der  ästhe- 
tischen Autonomie  folgt  hieraus,  daß  Schopenhauers  Idee 
problemgeschichtlich  in  eine  Linie  zu  stellen  ist  mit  der  Ideen- 
lehre P  1  o  t  i  n  s  und  Schellings.  In  allen  diesen  Fällen  hat 
nämlich  die  metaphysische  Belastung  der  Idee  deren  ästhetische 
Verwertung  unfruchtbar  gemacht.  So  auch  bei  Schopen- 
hauer. Er  mag  noch  so  sehr  die  Eigengesetzlichkeit  der  Kunst 
proklamieren,  in  dem  Augenblick,  in  dem  der  Idee  außer  der 
ästhetischen  Funktion  der  Form  noch  eine  besondere  metaphy- 
sische Rolle  zufäUt,  wird  die  Unabhängigkeit  der  ästhetischen 
Sphäre  wieder  rückgängig  gemacht.  Man  muß  S  i  m  m  e  1  un- 
bedingt zustimmen,  wenn  er  sagt:  ,, Niemand  wehrt  sich  mehr 
als  Schopenhauer  dagegen,  daß  die  Kunst  einen  ,Zweck* 
habe.  Und  nun  hat  sie  doch  einen  Zweck:  die  Idee  darzustellen, 
von  der  ihr  Reiz  und  Bedeutung  kommt;  denn  solange  wir  im 
rein  Aesthetischen  bleiben,  mag  die  Idee  nur  ein  Name  für  den 
Gegenstand  der  Kunst  sein;  innerhalb  des  metaphysischen  Welt- 
bildes Schopenhauers  aber  ist  sie  eine  selbständige  Wirk- 
lichkeit und  die  Kunst  nur  ein  Mittel,  sie  darzustellen.   Hätte  die 
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Menschheit  etwa  Formen  zur  Verfü^ini^,  du;  Idee  aclücjuater  aus- 
zudrücken, als  durch  die  Kunst,  so  müßte  S  c  h  o  j)  e  n  li  a  u  e  r 
<liesü  konsequenterweise  für  überflüssig  erklären"  '). 

Wie  wenig  sich  S  c  h  o  p  e  n  h  a  u  e  r  die  Begründung  der  ästhe- 
tischen Autonomie  angi'legen  sein  ließ,  dafür  sei  noch  ein  weiteres, 
ebenso  bezeichnendes  Symptom  angeführt.  Da  der  Gegenstand 
der  Kunst  die  Idee  ist,  so  hätte  es  naheliegen  müssen,  in  diese 
Idee  auch  den  ganzen  ästhetischen  Sinn  niederzulegen.  Die  Idee 
als  Form  ist  das  Schöne,  das  gefällt ;  an  ihm  haftet  der  ästhetische 
Wert.  Sieht  man  sich  aber  daraufhin  Schopenhauers 
Aeußcrungen  an,  so  bemerkt  man,  daß  seine  Auffassungsweise 
schwankend  und  durchaus  nicht  auf  diese  Meinung  festzulegen 
ist.  Einmal  ist  es  zwar  wirklich  die  Idee,  aus  der  das  Wohlge- 
fallen an  dem  ästhetischen  Gegenstand  stammt,  dann  aber  wieder 
wird  umgekehrt  der  Sinn  des  Aesthetischen  ganz  allein  aus  dem 
Subjektsverhalten  abgeleitet.  ,,Die  Erkenntnis  des  Schönen 
setzt  zwar  immer  rein  erkennendes  Subjekt  und  erkannte  Idee 
als  Objekt  zugleich  und  unzertrennlich.  Dennoch  aber  wird  die 
Quelle  des  ästhetischen  Genusses  bald  mehr  in  der  Auffassung 
der  erkannten  Idee  liegen,  bald  mehr  in  der  Seligkeit  und  Geistes- 
ruhe des  von  allem  Wollen  und  dadurch  von  aller  IndividuaUtät 
und  der  aus  ilir  hervorgehenden  Pein  befreiten  reinen  Erken- 
nens"  2).  Die  Ursache  davon,  daß  einmal  also  der  Wert  des 
Aesthetischen  ganz  in  dem  kontemplativen  Subjekts  verhalten, 
dann  aber  auch  wieder  restlos  in  der  objektiven  Idee  besteht, 
bald  auch  auf  beide  Momente  in  gleicher  oder  ungleicher  Weise 
verteilt  ist,  ist  nach  den  Angaben  Schopenhauers  darin 
zu  suchen,  daß  die  Ideen  eben  die  Objekt ivation  des  Willens  auf 
einer  höheren  oder  tieferen  Stufe  darstellen.  Je  tiefer  nun  die 
Stufe  der  Objektivation  des  Willens  ist,  die  durch  eine  Idee  zum 
Ausdruck  gebracht  wird,  desto  geringer  muß  natürUch  die  ob- 
jektive Bedeutung  der  Kunst  und  desto  hervorragender  dement- 
sprechend  der   Wert   des   ästhetischen    Subjekts  Verhaltens   sein 


1)  Georg    Simmel,    Schopenhauer   und    Nietzsche,    2.    Aufl., 
München  und  Leipzig  1920,  S.   119—120. 

2)  Arthur    Schopenhauers    sämtliche  Werke ,    herausge- 
geben von  Eduard  Grisebach,  Bd.  1,  S.  285. 
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und  umgekehrt.  Die  beiden  extremen  Fälle  sind  für  Schopen- 
hauer die  Baukunst  und  das  Drama;  während  in  jener  die 
Ideen  eine  so  geringe  Rolle  spielen,  daß  der  ästhetische  Genuß 
ganz  auf  Rechnung  des  reinen  Subjekts  des  Erkennens  kommt, 
bringt  dieses  die  bedeutendsten  Ideen  zum  Ausdruck  und  verlegt 
damit  den  ästhetischen  Sinn  ganz  in  das  Objekt.  Das  also  ist  die 
Begründung,  durch  die  Schopenhauer  es  rechtfertigt,  daß 
der  Wert  des  Aesthetischen  nicht  ausschließlich  aus  der  Idee  her- 
zuleiten ist.  Tatsächlich  dürften  jedoch  die  unausgesprochenen 
Motive,  die  notwendig  zu  dieser  Auffassangsweise  hinführen 
mußten,  aus  einer  ganz  anderen  Richtung  seines  Denkens  her- 
stammen. Die  pessimistische  Voraussetzung  erfordert 
nämlich,  wie  wir  bereits  gesehen  haben,  eine  Werttheorie,  nach 
der  jeder  Wert  einzig  und  allein  in  dem  negativen  Moment 
der  Aufhebung  des  Wollens  und  des  damit  verbundenen  Leidens 
besteht.  Die  konsequente  Durchführung  dieser  Theorie  hätte  es 
nun  Schopenhauer  überhaupt  unmöglich  machen  müssen, 
in  dem  eminent  positiven  Faktor  einer  objektiv  gegebenen  Idee 
selbst  den  ästhetischen  Wert  zu  erblicken.  Denn  in  demselben 
Maße,  in  dem  eine  solche  Auffassung  dem  ästhetischen  Sachverhalt 
gemäß  ist  (wenn  wir  einmal  von  der  metaphysischen  Bedeutung 
der  Idee  ganz  absehen),  widerspricht  sie  der  pessimistischen 
Voraussetzung.  Nach  dieser  müßte  der  Sinn  des  Aesthetischen 
ganz  ausschließlich  in  dem  vom  Willen  befreiten  Verhalten  des 
rein  erkennenden  Subjekts  gefunden  werden.  Wenn  nun  auch 
Schopenhauer  in  dieser  Hinsicht  nicht  streng  konsequent 
verfahren  ist,  so  verstehen  wir  doch  gerade  von  hier  aus  das  Un- 
bestimmte seiner  Auffassungsweise.  Der  pessimistische  Zug  sei- 
nes Weltbildes  war  es  also,  der  ihn  seinerseits  daran  hinderte,  das 
Aesthetische  mit  einem  positiven  Wertgehalt  auszustatten.  Da- 
mit aber  war  Schopenhauer  wieder  eine  Möglichkeit  ge- 
nommen, die  Selbständigkeit  der  ästhetischen  Sphäre  wirklich 
eindeutig  und  widerspruchslos  zu  begründen.  — 

Das  Aesthetische  war  also  vor  allem  bestimmt  durch  den 
objektiven  Gegenstand,  durch  die  Idee.  Wie  sehr  diese  Auffas- 
sung des  Aesthetischen  jedoch  metaphysisch  bedingt  war, 
haben  wir  oben  nachgewiesen.   Daneben  finden  sich  nun  aber  bei 
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S  c  h  o  })  V  n  h  a  u  v  v  aiicli  Ansätze  zu  einer  Betrachtungsweise, 
(He  das  Gebiet  des  Aesthetischeii  r  <•  1  n  f  o  r  m  a  I  aus  einer  Ab- 
grenzung f^^'K*''^  ^li*^'  tlieon^tisehc  Spliäre  licrauszustellen  versu- 
chen. JJaliin  geliören  alle  die  Au.stührungen,  die  den  a  n  s^c  h  a  u- 
liehen  Charakter  des  ästhetischen  Gegenstandes  betonen  und 
ilni  der  B  e  g  r  i  f  f  s  w  e  1  t  des  Theoretischen  gegenüberstellen. 
Aus  dem  Gegensatz  von  Begriff  und  Anschauung  soll  rler  Unter- 
schied des  Theoretischen  und  Aesthetischen deutlich  werden.  Wäh- 
rend der  abstrakte  Begriff  immer  auf  die  Beziehungen  abhebt,  in 
die  die  einzelnen  realen  Dinge  eingeordnet  sind,  geht  die  primäre 
und  fundamentale  Erkenntnisweise  der  Anschauung  aus  auf  den 
aus  allen  Relationen  herausgelösten  Gegenstand,  auf  das  kon- 
krete Individuum.  Freilich  ist  dieses  nun  nicht  als  In- 
dividuum ästhetisch  relevant,  sondern  nur  insofern,  als  in  ihm 
das  Wesen  der  Dinge,  die  Idee,  anschaulich  zum  Ausdruck  kommt. 
Mit  der  Erkenntnisweise  der  Anschauung  verbindet  also  Scho- 
penhauer unmittelbar  das  Moment  des  Wesentlichen  und  in 
sich  Vollendeten,  wie  mit  der  der  abstrakten  Begriffe  das  Moment 
des  bloß  Relativen  und  Fragmentarischen.  Was  nun  diese  for- 
male Unterscheidung  von  Theoretischem  und  Aesthetischem 
trotzdem  unzureichend  sein  läßt,  ist  weniger  der  Umstand,  daß 
Schopenhauer  eigentlich  über  Andeutungen  kaum  hinaus- 
gekommen ist,  es  ist  vielmehr  die  Tatsache,  daß  ihm  der  Gegensatz 
von  Wesentlichem  und  Unwesentlichem  zusammenfällt  mit  dem 
formallogisclien  des  Allgemeinen  und  Besonderen.  Das  in  der 
Anschauung  unmittelbar  erfaßte  Wesen  der  Idee  kann  nämlich 
Schopenhauer  seinem  Inhalte  nach  nicht  anders  bestim- 
men, als  daß  er  es  ganz  im  Sinne  abstrakter  Begriffsbildung  von 
allen  besonderen  Merkmalen  befreit  und  mit  allgemeiner  Be- 
deutung ausstattet.  Damit  aber  übersieht  Schopenhauer 
völlig  jenes  charakteristische  Moment  alles  Aesthetischen,  das 
darin  besteht,  daß  dieses  eben  nicht  als  Ausdruck  eines  Allge- 
meinen, sondern  gerade  als  einmaliges  und  einzigartiges  Indi- 
viduum Träger  eines  besonderen  Wertes  ist.  W^as  nun  aber 
Schopenhauers  Unterscheidung  des  Theoretischen  und 
des  Aesthetischen  letzten  Endes  ganz  unfruchtbar  macht,  das  ist 
die  Tatsache,  daß  er  dabei  einen  Begriff  des  Theoretischen  voraus- 
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setzt,  der  völlig  unhaltbar  ist.  Begriffliches  Erkennen  ist  für 
Schopenhauer  ausnahmslos  die  intellektuelle  Betätigung 
im  Dienste  des  Willens.  Ein  „interesseloses"  Erkennen  der  Wahr- 
heit rein  um  der  Wahrheit  willen  kennt  er  gar  nicht.  Daher  muß 
denn  in  der  Tat  die  formale  Abgrenzung  des  Aesthetischen  gegen 
das  Theoretische  hinfällig  werden;  denn  es  kann  keinen  Sinn 
haben,  das  Aesthetische  von  einem  Phänomen  abzugrenzen,  das 
auf  so  völlig  heterogenen  Bedingungen  beruht,  daß  nicht  einmal 
von  einem  Minimum  der  Ver gleichbar keit  die  Rede  sein  kann. 
Aus  dieser  unzureichenden  Auffassungsweise  des  Theoretischen 
stammt  auch  der  ausgesprochene  intellektuali  stische 
Charakter  von  Schopenhauers  Aesthetik,  den  V  o  1  k  e  1 1 
mit  vollem  Recht  betont  hat  ^).  Da  nämlich  das  begriffliche  Er- 
kennen immer  abhängig  bleibt  von  den  Zwecken  des  praktischen 
Lebens,  so  fällt  die  wahre,  d.  h.  zwecklose  und  daher  autonome 
Erkenntnis,  die  Schopenhauer  vorauszusetzen  eben  doch 
nicht  umhin  kann,  mit  der  ästhetischen  Kontemplation  der  Idee 
zusammen.  In  der  Idee  haben  wir  also  sowohl  den  Gegenstand 
der  Kunst  wie  das  Objekt  des  wahren  Erkennens  zu  erblicken. 
Während  einerseits  Schopenhauer  die  begriff- 
liche Erkenntnis  zu  einem  bloßen  Mittel  des  praktischen  Ver- 
haltens degradiert,  läßt  er  die  intuitive  Erkenntnis  der 
Ideen  unmittelbar  mit  der  ästhetischen  Kontemplation  zusam- 
menfallen. Die  eine  Auffassung  stellt  das  Theoretische  überhaupt 
außer  alle  Vergleichbarkeit  mit  dein  Aesthetischen,  die  andere 
begründet  eine  intellektualistische  Ansicht  des  Aesthetischen 
selbst.  Aus  beiden  ist  daher  eine  Einsicht  in  die  autonome  Stel- 
lung des  Aesthetischen  nicht  zu  gewinnen. 

Zusammenfassend  können  wir  also  feststellen :  Schopen- 
hauer erkannte  den  kontemplativen  Charakter  des  Aesthe- 
tischen. In  ihm  erblickte  er  ein  wesentliches  Moment  desselben, 
das  dieses  von  allem  Metaästhetischen  unterschied.  Daher  mußte 
ihm  auch  die  konstitutive  Bedeutung  einer  transzentendalen  Form 
zugesprochen  werden.    Die  Art  und  Weise  aber,  wie  Schopen- 

1)  Johannes  Volkelt,  Arthur  Schopenhauer,  3.  Aufl.,  Stutt- 
gart  1907,  S.  314. 
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h  a  u  0  r  diese  Erkenntnis  im  Zusammenhang  seines  gesamten 
philosophischen  Schaffens  verwertete,  konnte  ihr  selbst,  wie 
wir  gt^sehcn  liabcn,  nicht  förderlich  sein.  Die  metaphysische 
Ideenlelire  sowohl  wie  der  pessimistische  Grund zug  seines  Welt- 
bildes waren  geeignet,  die  Autonomie  des  Aesthetischen  illuso- 
risch zu  machen.  J)aß  S  c  h  o  |)  c  n  h  a  u  e  r  s  Versuch,  das 
Aesthetische  gegen  das  Theoretische  abzugrenzen,  an  der  Unlialt- 
barkeit  sehier  Auffassung  des  Theoretischen  scheitern  mußte, 
haben  wir  zuletzt  nachgewiesen.  Inwiefern  nun  aber  doch  einer 
solchen  gegenseitigen  Abgrenzung  von  Theoretischem  und  Aesthc- 
tischem  hinsichtlich  der  Autonomie  der  beiden  Gebiete  eine  be- 
sondere Bedeutung  zukommt,  das  wird  uns  die  Betrachtung  der 
Kunsttheorie  Konrad  Fiedlers  zeigen,  zu  der  wir  im  fol- 
genden Kapitel  übergehen. 

5.  K  a  p  i  t  e  1. 

Konrad  Fiedler. 

Es  bedarf  wohl  kaum  ausdrücklicher  Rechtfertigung,  daß  in 
einer  Untersuchung,  die  die  Herausarbeitung  des  ästhetischen 
Eigenwertes  problemgeschichtlich  verfolgt,  Konrad  Fied- 
ler besondere  Würdigung  erfahren  muß.  War  doch  das  uns  be- 
schäftigende Problem  das  Problem,  dem  er  seine  Lebensaufgabe 
widmete.  In  lebendiger  Berührung  mit  einer  großen  Kunst,  dabei 
von  einer  seltenen  Selbständigkeit  des  Denkens,  war  K  o  n  r  a  d 
Fiedler  in  der  Tat  wie  kaum  ein  anderer  dazu  berufen,  den 
Voraussetzungen  aller  Kunst  nachzugehen  und  sie  zu  er- 
gründen. Wie  er  die  Bedeutung  der  Kantischen  Philosophie  darin 
sah,  daß  sie  allen  dogmatischen  Fragen  nach  dem  Sein  der  Dinge 
die  Frage  nach  dem  Sinn  unserer  Erkenntnis  der  Dinge  gegen- 
überstellte, so  wollte  er  in  bew^ußtem  Anschluß  an  Kant  und  in 
selbständiger  Fortbildung  kritischer  Gedankenarbeit  die  Frucht- 
barkeit der  kritischen  Methode  für  das  Problem  der  Kunst  er- 
weisen und  allen  Fragen  nach  deren  Sein,  Werden  und  Wirken 
die  eine  Frage  nach  ihrem  Sinn  und  ihrer  Bedeutung  entgegen- 
halten. Dabei  schloß  er  sich  freilich  mehr  den  allgemeinen  Prin- 
zipien  der   Kantischen   Erkenntnistheorie   als   ihrer   besonderen 
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Formulierung  für  das  ästhetische  Problem  in  der  Kritik  der  Ur- 
teilskraft an,  wie  er  denn  bei  aller  Wertschätzung  Kants  doch 
die  Leistung  der  Kritik  der  Urteilskraft  gerade  für  das  ihn  inter- 
essierende Problem  etwas  verkannte  ^). 

Die  Notwendigkeit,  den  apriorischen  Bedingungen  der  Kunst 
nachzufragen,  ergab  sich  für  Fiedler,  wenn  er  an  die  Fülle 
außerkünstlerischer  Gesichtspunkte  dachte,  die,  zur  Beurteilung 
der  Kunst  herangezogen,  natürlich  eine  sinnvolle  Deutung  allein 
aus  dem  ihr  eigentümlichen  Wesen  heraus  ausschließen.  Daher 
war  es  ihm  zunächst  die  wichtigste  Aufgabe,  diese  Gesichtspunkte 
in  ihrer  Mannigfaltigkeit  aufzuzeigen  und  ihren  außerkünstleri- 
schen Charakter  darzutun,  um  so  das  Feld  freizumachen  für  seine 
Betrachtung,  die  lediglich  darnach  strebt,  die  Kunst  aus  dem  ihr 
immanenten  Bedeutungsgehalt  "heraus  zu  verstehen.  Allerdings 
war  sich  Konrad  Fiedler  durchaus  klar  darüber,  daß  mit 
einem  ,, Verstehen"  der  Kunst  immer  nur  eine  theoretische  Auf- 
gabe umschrieben  war,  die  selbst  wiederum  nicht  mit  ,, künstleri- 
schem Verhalten"  zusammenfiel.  Ferner  war  ihm  auch  das  be- 
sonders deutlich,  daß  das  endgültige  Verständnis  des  Urphäno- 
mens  ,, Kunst",  also  die  adäquate  theoretische  Formulierung  des 
künstlerischen  Gehaltes,  lediglich  als  ein  theoretischer 
Gewinn  zu  verzeichnen  sei,  aus  dem  sich  keinerlei  Folgerungen 
normativer  Art  für  die  Gestaltung  der  Kunst  in  der  Wirklichkeit 
ableiten  ließen.  Die  Bedeutung,  die  die  metaästhetischen  Be- 
ziehungen zur  Kunst  im  kulturellen  Leben  gewonnen  haben, 
bleibt  somit  völlig  unangetastet,  und  es  handelt  sich  für  Fied- 
ler nur  darum,  der  wissenschaftlichen  Besinnung  die  Aufgabe 
zuzuweisen,  das,  was  das  Leben  in  ungeschiedener  Buntheit  ver- 
wirklicht, in  begrifflicher  Isolierung  einer  restlosen  theoretischen 
Klarheit  zuzuführen. 

Zu  den  außerkünstlerischen  Beziehungen  zur  Kunst  gehört 
nun  auch  das  wissenschaftliche  Verhalten,  das  Kunst  zum  Gegen- 
stand hat;  und  zwar  nicht  nur  jene  Formen  von  Kunstwissen- 
schaft, die  einzelne  Momente  am  realen  Kunstwerk  isolieren,  um 
sie  einem  objektiven  Sachzusammenhange  einzuverleiben,  dahin 
gehören  vielmehr  auch  jene  wissenschaftlichen  Untersuchungen, 

1)  Worauf  das  beruht,  wird  weiter  unten  zu  besprechen  sein. 
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die  —  wie  die  Kunsttheorie  ricdh^rH  selbst  —  darnach  streben, 
gerade  das  Wesen  des  künstlerischen  OeliaUes  zu  erforschen. 
Aueli  in  diesem  Fallit  ist  di(;  wissenscrhaftliclic  Einstclhnig  nieta- 
ästhetisch,  und  das  Wesen  der  Kunst  muß,  soll  es  überhaupt  Ge- 
genstand wissenschaftlicher  Betrachtung  werden  können,  bereits 
einer  außerwissenschaftlichen  Erfahrung,  dem  künstlerischen  Ver- 
halten, gegeben  sein.  Die  Tatsache  also,  daß  Kunst  zwei  ganz 
vorseliiedenen  Welten  angehören  kann,  von  denen  nur  die  eine 
,, ursprünglich",  d.  h,  wesentlich,  die  andere  aber  (die  theore- 
retische)  durchaus  sekundär  ist,  führte  Fiedler  auf  den  Ge- 
danken, ob  es  nicht  möglich  wäre,  eine  Einsicht  in  das  Wesen  der 
Kunst  durch  eine  gegenseitige  Abgrenzung  von  wissenschaft- 
lichem und  künstlerischem  Verhalten  zu  gewinnen.  Damit  war 
ein  Ausgangspunkt  für  die  weitere  Untersuchung  gefunden,  dessen 
Bedeutung  wir  erkennen  werden,  wenn  wir  uns  daran  erinnern, 
wie  die  Theorie  des  l'art  pour  l'art  nicht  zuletzt  deswegen  in 
Aesthetizismus  ausarten  konnte,  weil  ihr  die  besondere  Stellung 
des  ästhetischen  Phänomens  innerhalb  der  Reihe  der  übrigen 
kontemplativen  Werte  des  Theoretischen  und  Mystischen  un- 
bekannt geblieben  war.  Wir  dürfen  also  von  einem  Unternehmen, 
welches  das  theoretische  Verstehen  der  Kunst  durch  ihre  Ab- 
grenzung gegen  die  Wissenschaft  zu  erreichen  sucht,  erwarten, 
daß  es  der  eigentümlichen  Struktur  des  Aesthetischen  begrifflich 
gerecht  w ird.  In  der  Tat  gelangte  Konrad  Fiedler  auf 
diesem  Wege  zu  Ergebnissen,  die  als  ein  unverUerbarer  Besitz 
der  Aesthetik  einzusehen  sind  ^).    Wenn  im  folgenden  versucht 


1)  Ueber  Fiedlers  nicht  sehr  glückliche  XTnterscheidung  von 
Kunsttheorie  und  Aesthetik  weiter  unten.  —  Für  das  Verständnis  seiner 
Theorie  kommen  hauptsächlich  in  Betracht  die  beiden  Schriften  ,, Ueber 
die  Beurteilung  von  Werken  der  bildenden  Kunst"  (1876)  und  ,, Ueber 
den  Ursprung  der  künstlerischen  Tätigkeit"  (1887).  Das  aus  dem  Nach- 
laß stammende  Fragment ,, Wirklichkeit  und  Kunst"  nimmt  den  Gedanken- 
gang dieser  Schriften  wieder  auf,  ohne  jedoch  zu  wesentlich  neuen  Er- 
gebnissen zu  gelangen.  Sämtliche  Abhandlungen  finden  sich  jetzt  in 
Konrad  Fiedlers  Schriften  über  Kunst ,  herausgegeben  von 
Hermann  K  o  n  n  e  r  t  h  ,  2  Bde.,  München  1913/14.  Die  Arbeit 
von  H.  Konnerth,  Die  Kunsttheorie  Konrad  Fiedlers ,  München 
und  Leipzig  1909,  gibt  im  großen  und  ganzen  ein  richtiges  und  auch 
zureichendes  Bild,  obschon  sie  es  an  kritischer  Stellungnahme  fehlen  läßt. 

K  r  e  i  s  ,  Autonomie.  6 
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wird,  von  diesen  Ergebnissen,  soweit  sie  für  unseren  Zusammen- 
hang wichtig  sind,  in  Kürze  zu  berichten,  so  ist  es  dabei  unsere 
Absicht,  die  Darstellung  von  Fiedlers  Gedanken  möglichst 
unabhängig  zu  machen  von  seiner  Terminologie.  Denn  einmal 
ist  die  Problematik  der  Kunst  von  ihm  auf  dem  Sondergebiet 
einer  ganz  bestimmten  Kunst  entdeckt  und  auch  nur  für  dieses 
Gebiet,  nämlich  die  bildende  Kunst,  entwickelt  worden,  so  daß 
ein  Anschluß  an  seine  Terminologie  leicht  den  Anschein  erwecken 
möchte,  als  ob  die  in  der  Abgrenzung  gegen  den  theoretischen 
Wert  gewonnene  Sonderstellung  des  Aesthetischen  nur  für  die 
bildende  Kunst  Geltung  hätte.  Zum  andern  aber  ist  die  Termino- 
logie Fiedlers  selbst  nicht  immer  glücklich  und  einwandfrei ; 
so  werden  von  ihm,  um  nur  dies  eine  zu  erwähnen,  ,, seelisch"  und 
,, geistig"  durchgehend  promiscue  gebraucht,  ein  Sprachgebrauch, 
der  nicht  allein  terminologisch  anstößig  bleibt,  der  vielmehr 
mit  erheblichen  Irrtümern  verknüpft  ist.  — 

Um  das  künstlerische  Verhalten  vom  wissenschaftlichen  ab- 
zugrenzen, ist  die  Kenntnis  eines  Gebietes  notwendig,  zu  dem 
sowohl  Kunst  wie  Wissenschaft  in  Beziehung  gebracht  werden 
können.  Ein  solches  Gebiet  existiert  nun  in  der  Tat:  es  ist  die 
uns  allen  unmittelbar  gegebene  ,, Erlebniswirklichkeit"  ^).  Wenn 
wir  dieser  nur  erlebend  gegenüberstehen,  so  verhalten  wir  uns 
anders,  als  wenn  wir  wissenschaftlich  oder  künstlerisch  tätig  sind. 
Ebenso  ist  das  Weltbild,  das  uns  die  unmittelbare  Erlebniswirk- 
lichkeit gewährt,  durchaus  verschieden  von  der  Auffassungsweise 
der  Welt  in  Wissenschaft  und  Kunst.  Können  wir  nun  nach- 
weisen, daß  die  Eigenart  des  wissenschaftlichen  und  künstleri- 
schen Weltbildes  gerade  darauf  beruht,  daß  in  beiden  U  m  f  o  r- 

1)  Daß  in  dem  Gegebensem  dieser  Wirklichkeit  noch  ein  erkenntnis- 
theoretisches Problem  steckt,  wird  von  Fiedler  nicht  berücksichtigt, 
ist  aber  auch  für  die  vorliegenden  Probleme  nicht  von  Interesse.  —  Fied- 
lers erkenntnistheoretische  Ansichten  sind  charakterisiert  durch  einen 
extremen  X  o  m  i  n  a  1  i  s  m  u  s.  Denken  und  Erkennen  sind  für 
ihn  mit  dem  Sprechen  identisch.  Der  Irrtum  dieser  Anschauung  ist  zu 
offensichtlich,  als  daß  er  einer  eingehenden  Widerlegung  bedürfte.  Ueb- 
rigens  lassen  sich  die  für  die  Aesthetik  bedeutsamen  Ausführungen  Fied- 
lers ganz  unabhängig  von  seinen  erkenntnistheoretischen  Irrtümern  dar- 
stellen. Vgl.  dazu  auch  Jonas  Cohn,  Allgemeine  Aesthetik,  Leipzig 
1901,  S.   114. 
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ni  u  II  g  <'  11  (I  ('  r  11  r  s  j)  r  ü  n  g  I  i  c  li  <*  n  K  r  1  c  b  n  i  k  vv  i  r  k- 
l  i  c  h  k  e  i  t  vorhegon,  dami  muß  es  auch  gelingen,  du;  wesent- 
lichen Verschiedenheiten  von  Kunst  und  Wissenschaft  zu  er- 
mittehi.  Dcmui  man  muß  (hmn  nur  festzusteUen  versuclien,  worin 
sich  die  Struklui-  der  künstlerisch  gestalteten  von  der  der  wissen- 
schaftlich erkannten  Wirklichkeit  unterscheidet.  Kunst  und 
Wissenschaft  gleiclien  sich  dann  also  darin,  daß  sie  beide  der  bloß 
erlebten  Wirklichkeit  gegenüber  sinnvolle  Formungen  eines  ge- 
gebenen Materials  sind,  und  unterscheiden  sich  nur  durch  die  Art 
und  Weise,  w  i  e  sie  dieses  Material  gestalten.  Um  dies  verständ- 
licher zu  machen,  gilt  es  zunächst,  die  Struktur  der  Erlebniswirk- 
lichkeit selbst  näher  zu  charakterisieren.  Was  wir  in  der  sinn- 
lichen Wahrnehmung  erfassen,  das  ist  eine  bunte  Welt  dauernd 
wandelnder  Gestalten;  ein  ewiges  Entstehen  und  Vergehen  man- 
nigfaltigster Wirklichkeitselemente,  die  in  ilirer  unendlichen  Fülle 
ein  eigentliches  ,, Weltbild"  von  geschlossener  unveränderlicher 
Form  gar  nicht  zustande  kommen  lassen.  Wir  besitzen  in  der 
Erlebniswirklichkeit  gar  keine  irgendwie  geordnete  Welt,  keinen 
Kosmos,  sondern  nur  ein  Chaos  auf  uns  einstürmender  Impressio- 
nen. Trotzdem  könnte  man  glauben ,  in  diesem  chaotischen 
Reichtum  von  Wahrnehmungen  die  ,, Substanz"  der  Welt  zu  be- 
sitzen, mit  der  man  sich  nicht  nur  zu  begnügen  brauche,  mit  der 
man  vielmehr  alles  Wesentliche  erfaßt  habe.  Daran  ist  soviel 
richtig,  daß  es  in  der  Tat  keine  ursprünglichere  Welt  gibt  als  die 
Erlebniswirklichkeit,  und  wem  es  auf  den  Reichtum  des  bloßen 
Erlebens  ankommt,  der  w^ird  über  die  Erlebniswirklichkeit  auch 
gar  nicht  hinaus  wollen.  Wie  w^enig  damit  aber  gev»'onnen  ist,  das 
hat  bereits  KonradFiedler  aufs  deutlichste  ausgesprochen : 
,,Auch  der  reichste  und  vollkommenste  Sinnesbesitz  läßt  seinen 
Eigentümer  nm'  auf  einem  sehr  niedrigen  Standpunkte  erscheinen, 
solange  er  nichts  anderes  bleibt  als  Sinnesbesitz.  Die  geistige 
Entwicklung  des  Menschen  beginnt  erst  da,  wo  er  aufhört,  sich 
bloß  sinnlich  wahrnehmend  zu  verhalten,  w^o  er  anfängt,  die  sinn- 
lich wahrgenommene  Wirklichkeit  als  ein  gegebenes  Material 
anzusehen  und  gemäß  den  Forderungen  seines  Verstandes  zu  be- 
arbeiten, zu  verwerten,  zu  verwandeln"  ^).  Jedes  sinnvolle  Ver- 
1)  Schriften  über  Kunst,  Bd.   1,   S.  216. 
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halten  strebt  also  über  das  bloße  Erleben  hinaus.  Es  versucht, 
aus  der  Erlebniswirklichkeit  Wirklichkeiten  von  bedeutungs- 
vollem Gehalt  zu  machen,  aus  dem  Chaos  einen  Kosmos.  Sobald 
dies  einmal  feststeht,  muß  nun  weiterhin  aber  auch  klar  werden, 
daß  in  demselben  Augenblick,  in  dem  wir  die  unmittelbar  ge- 
gebene Welt  der  Erlebniswirklichkeit  hinter  uns  lassen,  um  zu 
geformten  Weltbildern  überzugehen,  der  unübersehbare  Reich- 
tum der  sinnlichen  Erfahrung  verloren  gehen  muß.  Die  Mannig- 
faltigkeit der  Wirklichkeit  offenbart  sich  lediglich  einem  dumpfen 
Erleben  und  kann  in  ihrer  Fülle  nicht  restlos  eingehen  in  eine 
über  das  bloße  Empfinden  hinausstrebende  Auffassungsweise,  sei 
sie  begrifflicher  oder  —  was  für  die  Deutung  der  Kunst 
wichtig  wird  —  anschaulicher  Art.  Wir  begreifen  also, 
daß  die  Umformungen,  die  Wissenschaft  und  Kunst  mit  der  Er- 
lebniswirklichkeit vornehmen,  darin  bestehen  müssen,  daß  in 
ihnen  die  restlos  nicht  zu  bewältigende  Mannigfaltigkeit  dieser 
Erlebnis  Wirklichkeit  so  vereinfacht  wird,  daß  sie  als  Material 
einer  gestaltenden  Formung  zugänglich  sein  kann.  Damit  wird 
dann  die  Aufgabe  einer  gegenseitigen  Abgrenzung  von  Wissen- 
schaft und  Kunst  dahin  bestimmt,  daß  es  zu  zeigen  gilt,  wie  aus 
diesem  Material  in  begrifflicher  Arbeit  einmal  das  theoretische, 
in  anschauhcher  Gestaltung  aber  das  künstlerische  Weltbild  ent- 
steht. Bei  dieser  Untersuchung  ist  F  i  e  d  1  e  r  durchaus  frei  von 
pragmatistischen  Gesichtspunkten.  Es  besteht  für  ihn  gar  kein 
Zweifel,  daß  Kunst  und  Wissenschaft  nicht  etwa  als  Weiterbil- 
dungen einer  bereits  im  praktischen  Leben  vorhegenden  Umfor- 
mung der  Erlebniswirkhchkeit  anzusehen  sind,  daß  ih*e  Struktur 
vielmehr  ohne  jede  Rücksicht  auf  die  praktischen  Bedürfnisse 
des  Lebens  allein  aus  einer  immanenten  Gesetzlichkeit  heraus  zu 
begreifen  ist. 

Eine  eingehende  Theorie  der  Wissenschaft  lag  nicht 
in  Fiedlers  Absicht.  Er  beachtete  sie  nur  so  weit,  als  sich 
von  ihr  das  Wesen  der  Kunst  deuthch  abheben  ließ.  Es  kam  ihm 
also  vor  allem  darauf  an,  nachdem  er  gezeigt  hatte,  wie  mit  der 
wissenschaftHchen  Begriffsbildung  überhaupt  erst  eine  sinnvoll 
geordnete  Wirklichkeit  gegeben  war,  nun  auch  die  Grenzen  des 
wissenschaftHchen  Weltbildes  aufzuzeigen  und  auf  jene  Momente 
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zu  reflektieren,  die  über  die  Wissenschaft  hinaustreiben  zur  Ge- 
staltung eines  neuen  ebenso  notwendigen  und  objektiven  Welt- 
bildes. Es  war  g<'zeigt  worden,  daß  die  unübersehbare  Mannig- 
faltigkeit der  Erlebniswirklichkeit  nicht  eingehen  konnte  in  die 
Welt  der  abstrakten  Begriffe;  daß  diese  Welt  überhaupt  erst  da- 
durch zustande  kam,  daß  sie  von  dieser  Unübersehbarkeit  ab- 
rückte und  sie  vereinfachte.  Nun  Ist  aber  andererseits  ebenso 
klar,  daß  ein  sinnvolles  Weltbild  (welcher  Art  auch  immer)  sich 
nicht  damit  begnügen  kann,  anstatt  des  Ganzen  nur  einen  Teil 
der  Welt  wiederzugeben.  Sich  der  Totalität  der  Welt  zu  bemäch- 
tigen, oder  vorsichtiger  ausgedrückt,  bei  der  Bemächtigung  der 
Welt  zu  einem  Ende  Xu  gelangen,  das  bleibt  die  Aufgabe  jedes 
sinnvollen  Weltbildes.  Von  diesen  Gedanken  aus  versteht  man 
die  Struktur  der  Wissenschaft.  Da  ihr  die  TotaHtät  der  Welt 
nicht  unmittelbar  gegeben  ist,  kann  sie  ihr  nur  ,, auf  gegeben'* 
sein  in  dem  Sinne,  daß  sie  sich  ihr  in  einem  unendlichen  Prozesse 
theoretischer  Wirklichkeitsgestaltung  anzunähern  versucht.  Ver- 
bindet man  mit  dieser  Einsicht  nun  die  Ueberlegung,  daß  es 
zum  Charakter  begrifflicher  Abstraktion  gehört,  mit  der  Verein- 
fachung des  gegebenen  Sinnenmaterials  auch  von  dessen  ursprüng- 
licher Anschaulichkeit  abgedrängt  zu  werden,  so  ergeben  sich  von 
hier  aus  vielleicht  die  Gesichtspunkte,  die  über  die  Wissenschaft 
hinaus-  und  auf  ein  neues  Weltbild  hinweisen.  Man  braucht  sich 
nämlich  dieses  nur  so  vorzustellen,  daß  es  einmal  viel  mehr,  als 
das  mit  abstrakten  Begriffen  möghch  war,  an  der  Anschaulichkeit 
seines  Materials  festzuhalten  vermag,  daß  es  fernerhin  bei  seiner 
Ausgestaltung  nicht  auf  einen  unendlich  fortschreitenden  Prozeß 
angewiesen  ist,  sondern  im  Endhchen  bereits  sein  Ende  erreicht, 
um  damit  dem  Begriff  eines  künstlerischen  Weltbildes  näher  zu 
kommen.  Die  Grenzen  wissenschaftlichen  Erkennens  liegen  also, 
wie  Fiedler  sehr  richtig  gesehen  hat,  nicht  jenseits  des  Gebietes 
einer  möglichen  Erkenntnis,  sondern  sehr  viel  näher,  sozusagen 
diesseits  einer  möglichen  Erkenntnis  ^).  Sie  sind  es,  die  die  Ein- 
sicht in  das  Wesen  der  Kunst  eröffnen. 

Bedenken  wir,  daß  auch  die  anschaulichen 2)  Momente 

1)  A.  a.  O.  Bd.  1,  S.  206. 

2)  Von    ,, anschaulich"    oder    von    ,, Anschauung"    ist    im    folgenden 
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der  Erlebniswirklichkeit  von  unerschöpflicher  Mannigfaltigkeit 
sind,  so  können  wir  es  jedenfalls  als  eine  sinnvolle  Aufgabe  an- 
sehen, auch  diese  Mannigfaltigkeit  so  zu  vereinfachen,  daß  ein 
Weltbild  daraus  entsteht,  ohne  dabei  jedoch,  wie  das  bei  der 
wissenschaftlichen  Begriffsbildung  der  Fall  war,  den  Boden  der 
Anschauung  selbst  zu  verlassen.  Die  Anschauung  wird  dann  also 
nicht  mehr  als  etwas  angesehen,  das  in  begrifflicher  Abstraktion 
zu  überwinden  wäre,  sondern  als  eine  Erscheinung,  der  um  ihrer 
selbst  willen  Bedeutung  zuzusprechen  ist.  Freilich  kann  der  An- 
schauung eine  eigenartige  Bedeutung  nur  dann  zukommen,  wenn 
sie  auch  ihrerseits  aus  dem  unaufhörlich  wechselnden  Chaos  des 
bloßen  Empfindungslebens  herausgehoben  und  einem  in  sich 
sinnvollen  nicht  Begriffs-  sondern  Anschauungszusammenhange 
eingefügt  wird.  Das  aber  zu  tun,  macht  das  Wesen  künstlerischer 
Gestaltung  aus.  Damit  hat  sich  uns  also  die  Aussicht  eröffnet, 
daß  es  neben  der  theoretischen  Bemächtigung  der  Welt  eine  solche 
durchaus  anderer  Art  geben  muß,  die  darum  doch  nicht  weniger 
notwendig  ist.  Ihr  Sinn  besteht  in  einer  Formung  der  Wirklich- 
keit selemente,  die  den  anschaulichen  Charakter  ilires  Materials 
bewahrt  und  trotzdem  zu  einem  in  sich  geschlossenen  und  voll- 
endeten Weltbild  gelangt.  Die  Einsicht  in  die  Möglichkeit  eines 
solchen  Weltbildes  ist  mit  der  Einsicht  in  das  Wesen  der  Kunst 
identisch. 

Es  gehört  zu  den  charakteristischen  Eigenschaften  der  An- 
schauung, daß  sie,  auch  wenn  sie  aus  dem  Gewühl  der  Emp- 
findungen herausgestellt  wird,  in  viel  geringerem  Maße  als 
der  abstrakte  Begriff  den  Reichtum  des  unmittelbaren  Lebens 
zerstört.  Die  Anschauung  wird  viel  weniger  als  der  Begriff  von 
der  Unmittelbarkeit  der  Erlebniswirklichkeit  abgedrängt.  Damit 
mag  es  zusammenhängen,  daß  eine  anschauliche  Gestaltung  mit 
ihrem  Weltbilde  viel  eher  fertig  wird  als  der  Aufbau  einer  Wirk- 
lichkeit in  akstrakten  Begriffen.  Mit  anderen  Worten,  während 
der  Wissenschaft  die  Totalität  ihres  Gegenstandes  als  Idee  im 
Kantischen  Sinne  so  gegeben  ist,  daß  ihr  die  Bemächtigung  dieses 
Gegenstandes  immer  nur  als  das  Ziel  eines  unendlich  fortschrei- 

iniuier  da  die  Rede,  wo  bei  Fiedler  gemäß  der  Beschränkung  seiner  Dar- 
stellung auf  die  bildende  Kunst  der  Ausdruck  ,, sichtbar"  Verwendung  findet. 
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tendon  Prozesses  vorschweben  kann,  besitzt  die  Kunst  ihren  an- 
schaulichen Cegcnstand  bereits  in  jeder  ihrer  vollendeten  Ge- 
staltungen. ,,Was  die  Kunst  leistet,  das  leistet  sie  ausschließlich 
in  sich  und  in  jedem  Augenblicke  voll  und  ganz."  Der  Sinn  des 
einzelnen  Kunstwerks  besteht  also  gerade  darin,  daß  es  nicht  als 
Glied  in  einer  Kette  unabsehbaren  Fortschrittes  zu  bewerten  ist, 
sondern  daß  es  in  sich  selbst  genugsam  restlos^seine  volle  Bedeu- 
tung verkörpert.  Die  Kunst  ist  also  immer  am  Ende.  Freilich  ist 
diese  ,,Voll-Endlichkeit"  der  Kunst,  wie  wir  unter  Vorausnahme 
einer  erst  im  letzten  Kapitel  zu  erörternden  Begriffsbildung  sagen 
dürfen,  erkauft  mit  einer  Einschränkung  des  Materials,  die 
noch  zu  besprechen  ist.  Während  in  der  Wissenschaft  alles  das, 
was  begrifflicher  Erörterung  zugänglich  ist,  als  Material  theore- 
tischer Formung  anzusprechen  ist,  bleibt  umgekehrt  in  der  Kunst 
eine  Fülle  von  Anschauungen  von  jeder  künstlerischen  Gestaltung 
von  vornherein  ausgeschlossen.  Daß  die  Kunst  in  ihren  Werken 
jeweils  zu  einem  Ende  gelangt,  das  ist  eben  nur  zu  begreifen,  wenn 
man  sich  klar  macht,  daß  sie  es  bei  ihren  Formungen  nicht  mit 
der  Totalität  aller  möglichen  Anschauungen  zu  tun  hat,  sondern 
immer  nur  mit  einem  eng  begrenzten  Teil  derselben.  Eine  ganze 
Reihe  von  Anschauungen  bleibt  nun  einmal  angewiesen  auf  die 
bloße  Erlebniswirklichkeit  oder  auf  eine  Verarbeitung  durch  Be- 
griffe, während  nur  ein  kleiner  Teil  von  ihnen  zu  jenen  Formen 
gelangen  kann,  die  ein  ebenso  anschauliches  wie  sinnvolles  Welt- 
bild bedeuten  ^).  Zusammenfassend  verstehen  wir  also  die 
Struktur  der  Kunst  dahin,  daß  sie  einmal  als  Formung 
von  anschaulichem  Material  der  ursprünglichen  Erlebnis- 
wirklichkeit näher  bleibt  als  die  Welt  wissenschaftlicher  Begriffe, 
daß  sie  fernerhin  bei  ihrer  Gestaltung  in  jedem  einzelnen  Kunst- 
werke zu  einem  Ende  gelangt  und  nicht  wie  die  Wissenschaft 
auf  einen  unendlichen  Fortschritt  angewiesen  ist,  daß  sie  dagegen 
aber  auch  nur  einen  Teil  des  anschaulich  Gegebenen  bearbeitet, 
während  es  die  Wissenschaft  immer  mit  der  Totalität  des  Materials 
zu  tun  hat. 

Wir  haben  damit  in  aller  Kürze  die  wichtigsten  Ausführungen 
von  Fiedlers  Kunsttheorie  charakterisiert,  und  es  bleibt  uns 

1)  Schriften  über  Kunst,  Bd.  1,  S.  308  f. 
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nur  noch  übrig  zu  fragen,  was  denn  nun  in  der  Tat  mit  dieser 
Theorie  für  das  Verständnis  der  Kunst  geleistet  ist.  Fiedler 
war,  wie  wir  gesehen  haben,  vor  allem  daran  gelegen,  alle  meta- 
ästhetischen Einstellungen  von  der  Deutung  der  Kunst  fernzu- 
halten. Es  war  nun  aber  der  außerästhetische  Charakter  solcher 
Einstellungen,  die  in  der  sozialen  Sphäre  des  Lebens  gründen, 
eher  erkannt  worden,  als  der  von  Einstellungen,  die,  ohne  künst- 
lerisch zu  sein,  doch  einem  asozialen  kontemplativen  Verhalten 
angehören.  Das  mußte  zur  Folge  haben,  daß  entweder  theore- 
tisches oder  religiös-mystisches  Verhalten  den  ästhetischen  Eigen- 
wert verdrängten,  oder  aber,  daß  die  ästhetische  Einstellung  in 
Unkenntnis  ihrer  besonderen  Struktur  sich  für  die  einzige  kon- 
templative Einstellung  halten  und  damit  in  einen  uneingeschränk- 
ten Aesthetizismus  verfallen  konnte  (Theorie  des  Tart  pour  Tart). 
Es  bleibt  das  große  Verdienst  Fiedlers,  die  ästhetische  Sphäre 
nun  vor  allem  gegen  ein  kontemplatives  Verhalten,  gegen  den 
theoretischen  Wert  abgegrenzt  zu  haben.  Damit  war  ein  für 
allemal  die  Stellung  der  Wissenschaft  zur  Kunst  ganz  eindeutig 
dahin  bestimmt,  daß  ihr  lediglich  ein  theoretisches  Verstehen 
eines  atheoretischen  Gebietes  zukommt,  dessen  atheoretische  Ur- 
sprünglichkeit nicht  in  die  theoretische  Besinnung  eingehen  kann. 
Umgekehrt  war  damit  für  das  ästhetische  Verhalten  erwiesen,  daß 
es  nicht  die  einzige  Gestaltung  der  Wirklichkeit  ist,  daß  neben 
ihm  auch  die  Wissenschaft  zu  einem  eigengesetzlichen  Weltbild 
gelangen  kann.  Fiedler  hat  nun  aber  mit  der  gegenseitigen 
Abgrenzung  von  Kunst  und  Wissenschaft  noch  sehr  viel  mehr  ge- 
wonnen. Mit  der  Einsicht,  daß  in  beiden  nichts  anderes  als  Um- 
formungen eines  unübersehbaren  und  ursprünglich  gegebenen 
Materials  vorliegen,  war  endgültig  jeder  Abbild-  und  Nach- 
ahmungstheorie der  Boden  ent  zogen .  Damit  war  aber  sowohl 
für  die  Wissenschaft  wie  für  die  Kunst  der  verhängnisvolle  Irrtum 
einer  Zweiweltentheorie  restlos  abgewiesen  und  so  erst  die  Be- 
dingung geschaffen,  die  es  ermöglicht,  die  eigentümliche  Bedeu- 
tung von  Kunst  und  Wissenschaft  zu  ergründen.  Darin,  daß 
Fiedler  gelegentlich  auch  das  ästhetische  Verhalten  ein  ,, Er- 
kennen" genannt  hat,  könnte  man  freilich  einen  Widerspruch 
gegen  seine  eigene  Theorie  sehen  und  der  Meinung  sein,  F  i  e  d- 
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1  0  r  habe  damit  seine  wesentlichsten  Ergebnisse  widerrufen.  Das 
trifft  aber  niebt  zu.  Wenn  F  i  e  d  1  e  r  auch  die;  künstlerische 
Tätigkeit  ein  Erkeruien  nennt,  so  war  er  sieh  natürlieh  durchaus 
klar  darüber,  daß  dieses  Erkennen  mit  })egriff liebem  Denken 
nichts  zu  tun  hat.  Allerdings  ist  auch  dann  noch  diese  Ausdrucks- 
weisc  recht  wenig  glücklich,  und  sie  weist  in  der  Tat  auf  eine  Lücke 
in  den  Erkenntnissen  Fiedlers  liin,  die;  es  sich  klar  zu  machen 
gilt,  um  das  l^ild  von  seiner  Theorie  zum  Abschluß  zu  Ijringen. 
Es  wäre  nahe  gelegen,  nach  der  Erforschung  der  eigentüm- 
lichen Struktur  der  Kunst  nun  auch  zu  fragen,  von  welchem  zen- 
tralen Wert  her  dieser  strukturell  so  gearteten  Erscheinung  Be- 
deutung zukommt.  Wie  sich  eine  Theorie  der  Wissenschaft  nicht 
damit  begnügen  kann,  lediglich  die  Struktur  wissenschaftlichen 
Erkenne ns  aufgezeigt  zu  haben,  vielmehr  darüber  hinaus  festzu- 
stellen hat,  daß  die  Wissenschaft  im  Dienste  eines  Wertes,  näm- 
lich der  Wahrheit,  steht,  so  hat  auch  die  Aesthetik  schließlich 
nach  dem  Wert  zu  fragen,  der  erst  die  Kunst  zu  einem  sinn- 
vollen Gebilde  macht.  Versucht  man,  diesen  Wert  terminologisch 
festzulegen,  so  bietet  sich  wohl  kaum  ein  anderes  als  das  Wort 
„Schönheit"  dar.  Gewiß  darf  man  bei  diesem  Worte  eben- 
sowenig an  den  Inhalt  einer  bloßen  Empfindung  denken  wie  an 
die  Schönheit  einer  ganz  bestimmten  Kunst.  Der  ästhetische 
Wert  der  Schönheit  muß  vielmehr  so  umfassend  gedacht  werden, 
daß  sich  die  Schönheit  noch  so  verschiedener  Kunstwerke  von 
ihm  aus  verstehen  läßt.  Daß  das  Wesen  der  Kunst  also  letzten 
Endes  nur  unter  dem  Gesichtspunkt  eines  Wertes  zu  verstehen 
ist,  das  hat  Fiedler  völlig  übersehen.  Diese  Zurückhaltung 
dem  ästhetischen  Wertproblem  gegenüber  führt  ihn  dann  dazu, 
in  der  Schönheit  nichts  anderes  zu  erblicken  als  ein  ganz  zufälliges 
Moment  am  Kunstwerk,  das  es  auszuschalten  gilt,  wo  nach  dem 
Sinn  der  Kunst  gefragt  wird.  Wer  das  Wesen  der  Kunst  in  der 
Schönheit  findet,  der  begeht  nach  Fiedler  eben  den  Fehler, 
daß  er  die  Kunst  von  einer  außerkünstlerischen  Tatsache  abhängig 
sein  läßt.  Indem  nun  Fiedler  an  der  ursprüngHchen  Bedeu- 
tung des  Wortes  Aesthetik  —  Wahrnehmungstheorie  festhält,  ver- 
weist er  die  Schönheit  in  das  Gebiet  der  ,, Aesthetik"  und  behält 
der  ,, Kunsttheorie"  die  Sinndeutung  der  Kunst  vor.   ]Mit  dieser 
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Trennung  von  Aesthetik  und  Kunsttheorie  verbaut  sich  jedoch 
Fiedler  das  Verständnis  der  historisch  bedeutsamen  Erschei- 
nungen der  Aesthetik.  Er  muß  so  übersehen,  daß  gerade  Kant 
die  Eigenbedeutung  der  Kunst  bereits  erkannt  hatte,  und  wenn 
er  die  Kritik  der  Urteilskraft  als  eine  „Aesthetik"  im  Sinne  seiner 
Auffassung  bewertet,  so  spricht  für  seine  Deutung  nur  der  Um- 
stand, daß  Kant  tatsächlich  noch  seiner  Untersuchung  ein 
,, Seelenvermögen"  zugrunde  legte. 

Mit  der  Verkennung  des  Wertgesichtspunktes  hängt  nun 
noch  ein  anderer  Gedankengang  Fiedlers  zusammen,  der 
leicht  mißverstanden  werden  kann.  Fiedler  legt  nämlich  bei 
der  Deutung  der  Kunst  äußersten  Wert  auf  das  künstlerische 
Schaffen  und  die  aktive  Tätigkeit  des  Künstlers.  Daß  er  dabei 
an  ein  soziales  Verhalten  denkt  und  die  Kunst  etwa  aus  der  Reihe 
der  kontemplativen  Gebilde  ausschließen  möchte,  darf  man  je- 
doch nicht  annehmen.  Die  Aktivität  des  Künstlers  stört  nicht 
den  asozialen  und  damit  kontemplativen  Charakter  der  Kunst. 
Fiedler  Avill  mit  der  Betonung  des  künstlerischen  Schaffens 
lediglich  eine  ästhetische  Zweiweltentheorie  (P  1  o  t  i  n)  abweisen, 
die  die  Kunst  von  einer  künstlerisch  noch  nicht  gestalteten  Idee 
her  begreifen  will.  So  sehr  die  Vermeidung  dieses  Irrtums  anzu- 
erkennen ist,  so  läßt  sich  doch  nicht  übersehen,  daß  Fiedler 
in  das  entgegengesetzte  Extrem  verfällt.  Der  Sinn  des  künstleri- 
schen Verhaltens  fällt  nach  ihm  zusammen  mit  der  schöpferischen 
Tätigkeit  des  Künstlers  und  mit  dem  daraus  hervorgehenden 
realen  Kunstwerk.  Das  Kunstwerk  ist  für  ihn  also  nicht  lediglich 
Wertträger,  die  Realisierungsstätte  eines  irrealen  geltenden  Wer- 
tes, sondern  der  ästhetische  Wert  selbst.  So  entspricht  seinem  er- 
kenntnistheoretischen Nominalismus  in  gewissem  Sinne  ein  ästhe- 
tischer Formalismus,  der  die  begriffliche  Trennung  des 
Wertes  vom  Wertträger  nur  deshalb  nicht  zustande  kommen  läßt, 
weil  der  eigentümliche  Charakter  des  Wertes  unerkannt  bleibt. 

Wie  dem  nun  aber  auch  sei,  die  Bedeutung  Fiedlers  für 
die  Geschichte  der  Aesthetik  kann  nicht  übersehen  werden,  und 
seine  Leistung  für  das  theoretische  Verständnis  der  Autonomie 
der  Kunst  ist  so  hervorragend,  daß  ihre  Darstellung  in  unserm 
Zusammenhange  wohl  gerechtfertigt  ist. 
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Rickerts  System  der  Werte. 

Es  war  wüiischenswcit  crsc-hicncn,  die  iJarsti-llung  von 
Y  i  0  d  1  e  r  s  Kuiisttheorie  möglichst  unabhängig  zu  machen  von 
seiner  Terminologie.  Wenn  das  bis  zu  einem  gewissen  Grade  wirk- 
lich gelungen  ist,  so  ist  das  nur  der  Tatsache  zu  verdanken,  daß 
erst  in  der  jüngsten  Ausgestaltung  der  Philosophie  die  zum  Teil 
bereits  Fiedler  vorschwebenden  Gedanken  jene  Form  begriff- 
licher Klarheit  angenommen  haben,  die  für  eine  fruchtbare  Erör- 
terung der  Probleme  unentbehrlich  erscheint.  So  stammen  denn 
wichtige  Begriffe,  die  in  dem  vorangegangenen  Kapitel  Verwen- 
dung finden  konnten,  nicht  von  Fiedler  selbst,  sondern  aus 
Rickerts  Wertphilosophie.  Schon  der  Begriff  der  ,, Erlebnis- 
wirklichkeit", von  der  sich  die  sinnvollen  Gestaltungen  der  theo- 
retischen und  ästhetischen  Sphäre  gemeinsam  abheben  ließen, 
hat  erst  bei  R  i  c  k  e  r  t  die  eindeutig  explizierte  Bestimmung  er- 
fahren, die  man  bei  Fiedler  noch  aus  dem  Zusammenliang 
seiner  Ueber legungen  heraus  lesen  mußte.  Diese  Erlebniswirk- 
lichkeit wird  von  R  i  c  k  e  r  t  charakterisiert  als  ein  h  e  t  e  r  o- 
g  e  n  e  s  K  o  n  t  i  n  u  u  m  ,  als  ein  fortwährend  wechselndes  ,,Ge- 
wülil"  von  Eindrücken,  das  freilich  in  jedem  Augenblicke  erleb- 
bar, das  aber  als  Ganzes  von  einer  sowohl  ,, extensiven"  wie 
,, intensiven"  Unübersehbar keit  ist,  deren  Ueberwindung  den 
Sinn  jedes  mehr  als  bloß  ,, erlebenden"'  Verhaltens  ausmacht  ^). 
Die  Ueberwindung  dieser  extensiven  und  intensiven  Mannigfaltig- 
keit kann  nur  in  einer  gestaltenden  Umformung  der  lu-sprüng- 
lichen  Erlebnisw^irklichkeit  bestehen.  So  entstehen  also  in  der  Ge- 
staltung des  unübersehbaren  Chaos  der  Erlebniswirklichkeit  sinn- 
volle Verhalt ungs weisen.  Hierin  stimmt  R  i  c  k  e  r  t  vollkommen 
mit  Fiedler  überein.  Dagegen  geht  seine  Auffassungsweise 
weit  über  die  F  i  e  d  1  e  r  s  hinaus,  wenn  er  ein  theoretisches  Ver- 
ständnis der  Struktur  dieser  Verhaltungsweisen  von  einer  syste- 


1)  Ueber  das  heterogene  Kontinuum  vgl.  Die  Grenzen  der  natur- 
wissenschaftlichen Begriffsbildung,  2.  Aufl.,  S.  30  ff.,  3.  und  4.  Aufl. 
Tübingen  1921,  S.  21  ff.;  ferner  System  der  Philosophie,  1.  Teü:  All- 
gemeine   Grundlegung   der  Philosophie,   Tübingen   1921,    S.    6   und   207. 
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matisch  vollständigen  Einsicht  in  die  Möglichkeit  von  Umfor- 
mungen der  Erlebnis  Wirklichkeit  abhängig  macht.  Eine  solche 
systematische  Orientierung  lag  Fiedler  völlig  fern. 
Daher  mußte  denn  auch  seine  Deutung  des  Wesens  des  Aesthe- 
tischen  —  so  wertvoll  die  Abgrenzung  des  Aesthetischen  gegen 
das  Theoretische  auch  war  —  notwendig  fragmentarisch  bleiben. 
Der  autonome  Bestand  des  Aesthetischen  läßt  sich  eben,  wie  das 
aus  der  Erörterung  unseres  einleitenden  Kapitels  bereits  deutlich 
geworden  sein  muß,  nicht  gewinnen  durch  eine  gelegentliche,  mehr 
oder  weniger  zufällige  Abgrenzung  des  Gebietes  gegen  das  eine 
oder  andere  Sinnphänomen ,  er  ist  vielmehr  erst  das  Resultat  einer 
transzendentalphilosophischen  Besinnung,  für  welche  die  in  be- 
grifflicher Isolierung  vollzogene  autonome  Herausstellung  der 
einzelnen  Gebiete  mit  deren  Einordnung  in  die  philosophische 
Systematik  identisch  ist.  Wenn  wir  also  bei  R  i  c  k  e  r  t  eine  be- 
grifflich sehr  viel  vollkommenere  Umschreibung  der  Struktur  des 
Aesthetischen  vorfinden,  so  ist  das  nicht  auf  einen  rein  formalen 
Fortschritt  der  Begriffsbildung  zurückzuführen,  sondern  beruht 
vielmehr  auf  dem  Vorhandensein  eines  umfassenden  philosophi- 
schen Systems,  das  sich  die  Begründung  der  Autonomie  seiner  Ge- 
biete aus  einem  einheitlichen  systematischen  Begriffe  heraus  an- 
gelegen sein  läßt.  Diese  Begründung  aus  einem  systematischen 
Begriff  garantiert  erst  die  absolute  Notwendigkeit  der  Gebiete. 
Wie  wichtig  das  ist,  werden  wir  einsehen,  wenn  wir  uns  daran 
erinnern,  daß  schon  alles  praktische  Verhalten  eine  Umformung 
der  Erlebniswirklichkeit  voraussetzt,  deren  Gestalt  von  den  prak- 
tischen Zwecken  des  Lebens  abhängig  bleibt.  Wir  hatten  nun 
oben  bereits  eingesehen,  daß  mit  dieser  Umformung  der  Erleb- 
niswirklichkeit die  theoretisch  oder  ästhetisch  geformten  Welt- 
bilder nicht  identisch  sind,  ja,  daß  sie  nicht  einmal  als  Weiter- 
bildungen dieser  aus  der  Not  des  Lebens  herausgewachsenen 
Umgestaltung  der  bloßen  Erlebniswirklichkeit  angesehen  werden 
durften.  Daß  aber  nun  umgekehrt  die  Formen  des  Theoretischen 
und  Aesthetischen  mit  einer  autonomen  Notwendigkeit  ausge- 
stattet sind,  läßt  sich  solange  überzeugend  nicht  nachweisen,  als 
man  dabei  die  konstitutiven  Prinzipien  eines  umfassenden  philo- 
sophischen Systems  außer  acht  läßt.   Erst  wenn  die  Struktur  des 
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Theoretischen  oder  Aesthetischcn  auH  systematischen  Bedingungen 
sich  ableiten  läßt,  ist  die  Autonomie  ihres  Gebietes  theoretisch 
gesiehert. 

VV^ir  sahen,  daß  F  i  e  d  1  e  r  nocrh  versuchte,  die  Struktur  des 
Theoretischen  und  des  Aesthetischcn  allein  aus  einer  Gegenüber- 
stellung der  beiden  Gebiete  zu  gewinnen.  Weiter  aber  als  bis  zu 
einem  nur  vorläufigen  Ergebnis  war  auf  diesem  Wege  nicht  zu 
gelangen.  J)ie  Struktur  der  Gebiete  enthüllte  sich  zwar  in  ihrer 
eigentümlichen  Form,  sie  mußte  aber  ihrer  notwendigen 
Geltung  nach  unbegreiflich  bleiben.  Damit  war  aber  wieder- 
\un  die  Abgrenzung  der  sinnvollen  Formen  gegen  das  an  prakti- 
schen Zwecken  orientierte  Weltbild  völlig  unzureichend,  und  die 
Theorie  dieser  Formen  mußte,  wenn  sie  auch  selbst  nicht  an  prag- 
matistischen  Gesichtspunkten  orientiert  war,  doch  vollkommen 
hilflos  den  Argumenten  einer  relativierenden  Auffassungsweise 
gegenüberstehen.  Aus  all  diesen  Unzulänglichkeiten  führt,  wie 
wir  oben  bereits  andeuteten,  allein  der  Gedanke,  die  Struktur 
einer  sinnvollen  Erscheinung  aus  einem  Wert  abzuleiten.  Wie 
das  Theoretische  erst  von  dem  Wert  der  Wahrheit  her  Dignität 
und  Würde  erhält,  so  läßt  sich  auch  jedes  andere  sinnvolle  Phäno- 
men erst  von  einem  entsprechenden  Wert  aus  theoretisch  befrie- 
digend deuten.  Damit  rückt  der  Begriff  des  Wertes  in  den 
Mittelpunkt  des  philosophischen  Interesses.  Als  der  leitende  Ge- 
sichtspunkt eines  umfassenden  Systems  erweist  er  sich  als  eine 
Konsequenz  transzendentaler  Bemühung,  die  die  Frage  nach 
der  Bedeutung  eines  Gebietes  mit  einem  Hinweis  auf  den  in  ihm 
geltenden  Wert  zu  beantworten  sucht.  Auch  die  in  der  Gestaltung 
der  ursprünglichen  Erlebniswirklichkeit  realisierten  Formen  wer- 
den sich  dann  ihrem  Sinne  nach  als  Werte  legitimieren,  deren 
autonome  Konstituierung  und  gegenseitige  Abgrenzung  die  Ange- 
legenheit einer  philosophischen  Wertsystematik:  sein  muß. 

Wenn  wir  also  mit  einer  Charakterisierung  von  R  i  c  k  e  r  t  s 
System  der  Werte  den  Abschluß  unserer  problemgeschichtHchen 
Untersuchung  herbeizuführen  suchen,  so  findet  dieses  Unter- 
nehmen darin  seine  Rechtfertigung,  daß  bei  R  i  c  k  e  r  t  (von 
Münsterbergs  ,, Philosophie  der  Werte"  abgesehen)  über- 
haupt zum  erstenmal  der  Begriff  des  geltenden  Wertes  als  der 
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zentrale  Begriff  eines  umfassenden  philosophischen  Systems  er- 
scheint. Wir  erhoffen  von  seiner  „transzendentalen"  Verwertung 
eine  Klärung  unseres  Problems,  der  nicht  mehr  eine  geschichtliche, 
sondern  eine  unmittelbar  systematische  Bedeutung  zukommt. 
Allerdings  müssen  wir  uns  bei  der  Darstellung  auf  jene  Gedanken- 
gänge beschränken,  die  wir  mit  unserem  Problem  der  ästhetischen 
Autonomie  in  Verbindung  bringen  können.  Wir  werden  also  vor 
allem  zu  beachten  haben,  wie  erst  die  systematische  Stellung  des 
Wertbegriffes  die  Struktur  der  Wertgebiete  in  ihrer  absoluten 
Notwendigkeit  verständlich  macht.  Dagegen  müssen  wir  hier  von 
einer  Erörterung  aller  jener  Probleme  absehen,  die  mit  dem  Be- 
griff eines  philosophischen  Systems  überhaupt  verbunden  sind, 
wie  wir  denn  auch  die  grundlegenden  Untersuchungen,  die  die 
Fruchtbarkeit  des  Wertbegriffes  für  die  philosophische  Syste- 
matik erweisen  sollen,  nur  in  aller  Kürze  andeuten  können. 

Es  sind  zwei  deutlich  voneinander  unterschiedene  Ueber- 
legungen,  die  dazu  drängen,  ein  System  der  Philosophie  auf  dem 
Begriff  des  geltenden  Wertes  aufzubauen.  Die  eine  ist  mehr  er- 
kenntnistheoretischer Art,  während  die  andere  aus  einer  Kritik 
der  geläufigen  Auffassungsweisen,  die  eine  umfassende  Weltan- 
schauung zu  vertreten  vorgeben,  auf  den  Begriff  des  Wertes  hin- 
führt. Wenden  wir  uns  zunächst  der  erkenntnistheoretischen  Er- 
wägung zu.  Sie  hat  die  Tatsache  zur  Voraussetzung,  daß  die  Philo- 
sophie die  Existenz  von  Wert  problemen  eigentlich  nie  geleug- 
net, daß  sie  diese  Wertprobleme  nur  immer  im  Anschluß  an  die 
Aristotelische  Einteilung  der  Philosophie  als  eine  Domäne  der 
praktischen  Philosophie  angesehen  hat,  und  daß  sie  im  Gegensatz 
zu  dieser  praktischen  Philosophie  die  theoretische  als  eine  völlig 
wertfreie  Auffassung  rein  logischer  Probleme  deutete.  Diese  An- 
schauung wird  in  gCAvissem  Sinne  auch  noch  von  Kant  vertreten, 
in  dessen  System  sie  als  ,, Primat  der  praktischen  Vernunft"  in 
Erscheinung  tritt.  Tatsächlich  war  wohl  nie  daran  gezweifelt  wor- 
den, daß  auch  die  sogenannte  „praktische"  Philosophie  Theorie 
war,  und  durch  den  Primat  des  Praktischen  sollte  lediglich  zum 
Ausdruck  gelangen,  daß  die  eigentlich  axiologischen  Probleme 
dem  besonderen  Charakter  der  atheoretischen  Sphäre  ent- 
stammten.   Damit  war  aber  innerhalb  einer  rein  theoretischen 
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Untersuchung  drn  jitlicorotischcri  Gebieten  ein  «ie  auHzeichncnder 
Wertakzent  verliclKii,  dw  aiil  jfdcin  aiißertheoretischen  Stand- 
punkt begreiflioli,  auf  dem  i^odcn  der  Theorie  selbst  aber  uner- 
t  ril<];licii  sein  mußte.  Vir  trug  in  j(;des  philosophische  System  einen 
Dualismus,  der  die  geschlossene  systematische;  Einheit  zu  sprengen 
drohte.  Kant  hat,  wie;  wir  ()})en  gesehen  haben,  diesen  Dualis- 
mus in  der  Kritik  der  Urteilskraft  zu  überwinden  gesucht ;  er  hat 
aber  auch  in  ganz  anderer  Weise  bereits  eine  Korrektur  dieser  An- 
schauung angebahnt,  die  nur  darin  bestehen  kann,  daß  man  die 
theoretische  Sphäre  selbst  als  Wertsphäre  deutet.  Freilich  sind 
die  dahin  führenden  Gedanken  von  Kant  selbst  noch  nicht  in 
explizierter  Form  entwickelt  worden,  sie  liegen  aber,  wie  es  schei- 
nen will,  dem  immanenten  Sinn  der  transzendentalen  Methode 
zugrunde.  Symptomatisch  dafür  sind  vor  allem  zAvei  Motive,  die 
schon  bei  K  a  n  t  selbst  in  aller  Deutlichkeit  hervortreten.  Ein- 
mal der  besondere  Charakter  der  transzendentalen  Fragestellung, 
die  als  quacstio  iuris  nie  den  faktischen  Bestand,  sondern  immer 
nur  den  Rechtsgrund,  die  Gültigkeit,  mit  einem  Worte  den 
Wert  gerade  des  theoretischen  Urteils  festzustellen  sucht;  dann 
aber  die  Bedeutung,  die  bei  Kant  auch  innerhalb  der  theore- 
tischen Philosophie  die  Vernunftideen  angenommen  haben.  Indem 
Kant  die  bevorzugten  Gegenstände  einer  dogmatischen  Meta- 
physik zu  Ideen  machte,  denen  keine  Wirklichkeit  zukommt,  die 
aber  gerade  deshalb  unserem  erkennenden  Verhalten  als  Ideale 
vorschweben  sollen,  hatte  er  bereits  mit  der  Idee  die  beiden  für 
den  Wert  charakteristischen  Momente  des  urealen  Seins  und  des 
positiven  Bedeutungsgehaltes*  verknüpft  ^).  Diese  Anregungen 
nun  hat  die  moderne  Wertphilosophie  aufgegriffen  und  ausge- 
staltet. Sie  hat  gezeigt,  daß  neben  den  atheoretischen  Gebieten 
auch  die  theoretische  Sphäre  bereits  durch  einen  eigentümlichen 
Wert  ausgezeichnet  ist,  daß  damit  also  der  Begriff  des  Wertes  der 
Gesamtheit  eines  philosophischen  Systems  zugrunde  zu  legen  ist. 
Zu  demselben  Ergebnis  wie  diese  Ueberlegungen  führen  nun  auch 
andere  Gedankengänge,  die  nicht  notwendig  einem  erkemitnis- 
theoretischem  Zusammenhange  anzugehören  brauchen.  So  hat 
z.  B.  Rickert  in  einer  Kritik  bekannter  Formen  von  Welt- 
1)  Vgl.  dazu  Rickert,    System  der  Pliilosophie  I,  S.  158. 
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anschauungen  zu  zeigen  vermocht,  daß  sie  alle  ohne  das  Moment 
des  Wertes  notwendig  zu  beschränkter  Geltung  verurteilt  sind, 
daß  sie  allen  universalistischen  Tendenzen  einer  Gesamtdeutung 
des  Lebens  und  der  Welt  zu  entsagen  haben  ^). 

Erst  die  Orientierung  des  Systems  an  dem  Begriff  eines  gel- 
tenden Wertes  ermöglicht  eine  einheitliche  und  umfassende 
Sinndeutung  der  verschiedenen  Kulturerscheinungen.  Sie  alle  in 
ihrem  faktischen  Bestände  sind  nun  als  die  realen  Güter  anzusehen, 
an  denen  der  irreale  Wert  seinen  Ausdruck  findet.  Die  Bedeutung 
sowohl  wie  die  Struktur  der  Kulturwerte  verlieren  bei  dieser  Auf- 
fassung alles  Zufälhge.  Sie  werden  vielmehr  gerade  in  ihrer  Be- 
sonderheit begriffen  als  die  Momente  eines  notwendigen  Bedeu- 
tungszusammenhanges. Das  System  der  Werte  ist  daher  keine 
bloße  Zusammenfassung  und  Anordnung  des  zufällig  gewordenen 
und  historisch  überlieferten  Bestandes  der  Kulturwerte,  sondern 
eine  systematische  Entfaltung  der  Werte  aus  übergeschichtlichen, 
zeitlos  geltenden  Momenten  heraus,  die  in  einer  rein  formalen 
Rangordnung  der  Werte  sowohl  den  bereits  anerkannten  als  auch 
den  in  der  Zukunft  allenfalls  neu  entstehenden  Kulturgütern  ihre 
eindeutig  bestimmte  Stelle  anweist.  Für  diese  Einteilung  der  Werte 
muß  also  alles  bedeutungslos  bleiben,  w^as  lediglich  als  empirisches 
Faktum  mit  der  Realität  der  Kulturgüter  verbunden  ist,  und  kann 
nur  das  systematisch  relevant  sein,  was  sich  als  formales  Moment 
aus  dem  Begriff  des  geltenden  Wertes  überhaupt  ableiten  läßt. 

Es  sind  im  wesentlichen  zwei  Gesichtspunkte  formaler  Art, 
die,  unabhängig  von  aller  geschichtlichen  Entwicklung,  mit  dem 
Moment  des  Wertes  unmittelbar  gegeben  sind.  Einzeln  für  sich 
betrachtet,  ist  zwar  keiner  hinreichend,  eine  Systematik  zu  be- 
gründen, ihre  gegenseitige  Verbindung  aber  gewährleistet  eine  er- 
schöpfende und  vollkommen  eindeutige  Bestimmung  der  Werte ^). 
Das  erste  dieser  Prinzipien  orientiert  die  Werte  an  dem  Gegen- 
satz des  aktiven  und  des  kontemplativen  Ver- 
haltens.   Dieser  Gegensatz  schheßt  eine  Alternative  ein :  jeder 


1)  A.  a.   O.   S.  90  ff. 

2)  Vgl.  zum  folgenden  R  i  c  k  e  r  t  ,  Vom  System  der  Werte,  Log^o 
Bd.  IV,  1913,  und  besonders  die  beiden  letzten  Kapitel  der  Allgemeinen 
Grundlegung   der  Pliilosophie,  Tübingen   1921. 
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Wert  muß  (entweder  mit  dt  r  I'crson  dos  wertenden  Subjekts  ver- 
bunden sein,  oder  aber  er  muß  ^anz  in  dem  Objekt  gründen,  das 
dann,    aus    dem    pcrsciiiliclicn    Wertungszusammenbang   beraus- 
gestellt   und  isoUert-,  Gegenstand  einer  reinen  Kontemplation  ist. 
Es  ist  das  also,   wie  wir  sehen,  derselbe  Gegensatz,  der  unserer 
ganzen  Untersuchung  bisher  schon  zugrunde  lag.     An  ihm  hatte 
K  a  n  t  zum  erstenmal  das  Wesen  des  Aesthetischen  erläutert. 
Daß  mit  ihm  nicht  lediglich  ein  zufälliger  psychologischer  Ge- 
sichtspunkt, sondern  ein  wirklich  transzendentales  Moment   ge- 
geben war,  konnten  wir  ebenfalls  bereits  bei  der  Darstellung  d(  r 
Kantischen  Aesthetik  feststellen.    Nur  hatte  Kant  freilich  den 
Gegensatz  des  aktiven  und  des  kontemplativen  Verhaltens  allein 
an  der  ästhetischen   Sphäre  illustriert.    Den  kontemplativ-reli- 
giösen Wert  der  Mystik  kannte  K  a  n  t  sicht-rUch  nicht,  und  wie 
weit  ihm  etwa  das  theoretische  Urteilen  als  ein  kontemplatives 
Verhalten  galt,  ist  schwer  zu  entscheiden.    Jedenfalls  hat  er  eine 
Charakteristik  der  Kontemplation  nur  in  seiner  Aesthetik  gegeben. 
Von  dieser  Spezialist ischen  Verwendung  befreit  nun  R  i  c  k  e  r  t 
den  Gegensatz  von  Aktivität  und  Kontemplation  und  macht  ihn 
für  die  gesamte  Wertsystematik  fruchtbar.    Dabei  bringt  er  ihn 
in  Verbindung  mit  den  entsprechenden  Alternativen  von  Person 
und   Sache,  von  sozialem  und  asozialem  Verhalten.    Auch  das 
dürfte  ohne  weiteres  einleuchtend  sein,  daß  der  Gegensatz  des 
Aktiven   und  Kontemplativen    zu  einer  erschöpfenden  Charak- 
teristik der  Werte  nicht  ausreicht.    Genügte   doch   die  Bestim- 
mung des  kontemplativen  Charakters  allein  nicht  einmal  zur  ein- 
deutigen Kennzeichnung  der  ästhetischen  Sphäre.  Wir  sahen  viel- 
mehr, wie  intellektualistische  und  ästhetizistische  Auffassungs- 
weisen neben  dieser  Bestimmung  des  Aesthetischen  einhergehen 
konnten.    Wir  brauchen  also  noch  ein  w^eiteres  formales  Prinzip, 
um  eine  Sj^stematik  der  Werte  durchführen  zu  können.    Em  sol- 
ches Prinzip   findet   R  i  c  k  e  r  t    in  der  Tendenz    zur 
Voll-Endung,  die  notwendig  jedem  sinnvollen  Verhalten 
innewohnt.    Was  damit  gemeint  ist,  verstehen  wir  vielleicht  am 
besten,  wenn  wk  wieder  an  den  Gedankengang  anknüpfen,  mit 
^i^in  wir  oben  bei  der  Darstellung  der  Aesthetik  Fiedlers  den 
Sinn  des  theoretischen  und  ästhetischen  Verhaltens  zu  begreifen 

Kreis.  Autonomie.  '  7 
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suchten.  Wir  sahen  da,  daß  Wissenschaft  und  Kunst  aus  dem 
chaotischen  Zustande  der  bloßen  ErlebniswirkHchkeit  sinnvoll 
geordnete  ,, Weltbilder"  machen,  aus  dem  Chaos  einen  Kosmos. 
Nun  ist  aber  mit  dem  Begriff  des  Kosmos  unstreitig  der  eines  fer- 
tigen Ganzen  ebenso  verbünde q,  wie  mit  dem  Begriff  der  Erlebnis- 
wirklichkeit der  eines  unendlichen  Materials.  Bringen  wir  nun 
die  beiden  Momente  eines  unendlichen  Materials  und  eines  voll- 
endeten Ganzen  miteinander  in  Verbindung,  so  ergeben  sich 
mehrere  Arten  der  Wert  Verwirklichung.  Einmal  kann  nämlich 
die  Gestaltung  der  Erlebniswirklichkeit  auf  die  Totalität  des  un- 
endlichen Materials  ausgehen,  dann  erreicht  sie  auch  ihr  Ziel  nie 
im  Endlichen,  sondern  erst  im  Unendlichen.  Wir  bekommen  da- 
mit ein  Gebiet  von  Werten  der  u  n  -  e  n  d  1  i  c  h  e  n  Totalität. 
Begnügt  sich  jedoch  die  Wertverwirklichung  mit  der  Gestaltung 
eines  partikularen  Gebildes,  dann  steht  ihrer  zeitlichen  Vollen- 
dung nichts  im  Wege.  Wir  erhalten  damit  ein  zweites  Gebiet  von 
Werten ,  das  der  voll-endlichen  Partikularität. 
Schließlich  ist  eine  S^aithese  dieser  beiden  Wert  strukturen  denk- 
bar, die  dann  die  höchste  Stufe  des  Wertes  ausmachen  würde,  die 
der  voll-endlichen  Totalität.  Das  Ergebnis  dieser 
Ueber legungen  ist  also  eine  formale  Rangordnung  der  Werte,  die 
freilich  die  inhaltliche  Besonderheit  der  Werte  noch  vollkommen 
unbestimmt  läßt.  So  wissen  wir  z.  B.  von  einem  Wert,  den  wir 
seiner  formalen  Rangstufe  nach  als  einen  solchen  der  voll-end- 
lichen Partikularität  erkennen,  noch  nicht,  ob  es  ein  Wert  der 
kontemplativen  oder  der  aktiven  Sphäre  ist,  konkret  gesprochen, 
ob  wir  es  mit  dem  ästliMischen  Wert  des  kontemplativen  Gebildes 
oder  mit  dem  persönlichen  Wert  einer  ,, schönen  Seele"  zu  tun 
haben.  Entsprechendes  gilt  für  alle  übrigen  Werte.  Erst  die  Ver- 
bindung der  beiden  formalen  Prinzipien  ermöglicht  eine  endgül- 
tige Systematik  der  Werte.  Wie  diese  im  einzelnen  aussieht, 
braucht  hier  nicht  erörtert  zu  werden.  Lediglich  die  Stellung  des 
ästhetischen  Wertes  in  diesem  System  ist  für  uns  von  Interesse. 
Für  den  ästhetischen  Wert  ergibt  sich  nun  folgendes.  Seiner 
Struktur  nach  gehört  er  zur  kontemplativen  Wertsphäre;  seiner 
Rangstufe  nach  zu  den  Werten  der  voll-endlichen  Partikularität. 
Durch  diese  beiden  Momente  ist  das  Aesthetische  vollkommen 


eindeutig  hcstiinmt.  V^)r  allem  ist  es  nun  aurli  vor  einer  Ver- 
\vc(rhslung  mit  den  iinmit tclhar  benachbarten  und  den  zum  Teil 
verwandten  Weiten  endgültig  l)ewahrt.  \^)n  den  ihm  in  der 
Struktur  gleichenden  Werten  des  Theoretischen  und  Mystischen 
unterscheidet  es  sieh  nämlieli  durch  seine  Rangstufe;  von  den  ihm 
in  der  Rangstufe  gleichenden  Werten  (k's  unmittelbaren  persön- 
lichen Lebens  (schöne  Seele)  unterscheidet  es  sich  durch  seinen 
kentemplativen  Charakter.  So  ist  also  das  Aesthetische  nach  allen 
Seiten  hin  abgegrenzt  mid  damit  seine  autonome  Stellung  in 
absoluter  WVise  begründet. 

An  dem  Beispiel  des  Aesthetischen  konnten  wir  erläutern, 
wie  mit  der  restlosen  Einordnung  eines  Wertes  in  das  System 
seine  autonome  Stellung  unmittelbar  gegeben  war.  Mit  diesem 
Ergebnis  hat  die  transzendentale  Methode  den  äußersten  Gegen- 
satz zu  den  Resultaten  jeder  metaphysischen  Denkweise  erreicht. 
Denn  während  bei  dieser  die  Einordnung  einer  sinnvollen  Er- 
scheinung in  den  Sj^stemzusammenhang  gleichbedeutend  ist  mit 
der  Aufhebung  und  Vernichtung  der  eigentümlichen  Besonderheit 
der  eingeordneten  Erscheinung,  sind  in  dem  transzendentalen 
System  Einordnung  und  autonome  Herausstellung  eines  Wertes 
korrelative  Momente.  Mit  der  vollständigen  Einsicht  in  W\'- 
sen,  Charakter  und  Struktur  des  Aesthetischen  war  ferner  aber 
auch  die  Möglichkeit  gegeben,  ästhetische  Theorien,  wie  den 
Aesthetizismus  und  den  Formalismus,  endgültig  abzuweisen. 
Stammte  z.  B.  der  Aesthetizismus  aus  einer  Wertschätzung  des 
kontemplativen  Charakters  (Theorie  des  l'art  poiurl'art),  so  konnte 
man  ilim  nun  entgegenhalten,  daß  das  Aesthetische  nicht  der 
einzige  kontemplative  W^rt  ist ;  beruhte  er  aber  auf  der  Betrach- 
tung des  Aesthetischen  als  eines  vollendeten  Ganzen  (S  c  h  e  1- 
1  i  n  g),  so  konnte  man  ihm  zeigen,  daß  das  vollendete  Phänomen 
des  Aesthetischen  als  partikulares  Gebilde  nicht  mit  dem  Uni- 
versum selbst  identisch  sein  kann.  Ebenso  ist  auch  die  Unhalt- 
barkeit  jeder  formalistischen  Theorie  offensichtlich  geworden.  Die 
Unterscheidung  des  geltenden  Wertes  von  dem  realen  Gebilde  des 
Wertträgers  isoliert  die  transzendentale  Form  der  ästhe- 
tischen W^ertgeltung  von  den  empirischen  Formen  des  realen 
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Kunstwerks,  die  ihrerseits  Angelegenheit  einer  spezialwissenschaft- 
lichen Betrachtung  sein  mögen.  Indem  der  philosophischen  Dis- 
ziplm  der  Aesthetik  die  Erforschung  des  transzendentalen 
Formproblems  vorbehalten  bleibt,  ist  die  Selbständigkeit  und 
Unabhängigkeit  dieser  Disziplin  den  empirischen  Realwissen- 
schaften gegenüber  nicht  als  letzter  Gewinn  einer  systematischen 
Orientierung  des  Aesthetischen  zu  verzeichnen. 
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Zu  den  angegebenen  Preisen  der  angezeigten  älteren  Werke  treten  Verlags- 
teueningszu schlage,  über  die  die  Buchhandlungen  und  der  Verlag  gern  Aus- 
kunft erteilen.  Auf  die  mit  *  bezeichneten  Preise,  die  bei  Erhöhung  des  Verlags- 
teuerungazuschlags  entsprechend  erhöht  werden,  wird  kein  Zuschlag  erhoben. 

Druck  von  H.  L  a  u  p  p  jr  iu  Tübiugen. 
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